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VORWORT. 



Die folgenden Schriften von Heinrich Ludwig wenden 
sich nach !(jpei Fronten und mehr an die Fachgenossen der 
Kunst und Kunstmssenschaft, als die Schrift nUeber Er^ 
^iehung !{ur Kunst&bung und \um Kunstgenuß» es getan 
hat. Dennoch sind auch die Schriften vUeber Darstel' 
lungsmittel der Malerei» (Rom 18^4) und n^Vebcr Kunst- 
wissenschaft und Kunst» (Rom iSjy) pon allgemeinem 
Interesse und Wert. 

Die Gründe ^ur Abfassung dieser Schriften, die ;w dem 
reichen literarischen Lebenswerk des Verfassers die funda- 
mentalen Sltifen bilden, liegen tiefer, als es scheinen möchte. 
Ludwig'- stammt aus der Düsseldorfer Schule. Welche Er- 
fahruufien er dort gemacht hat, ist aus der Sehrt ft »lieber 
E r-iehuug etc.» genuq-sam 7?/ erkennen. Man liest seine 
Ausführungen über die dortige — und damals wohl auch 
auderivärls übliche - - Künstlei-er-ieliung nicht ohne Er- 
griffenheit über den Schmer^, der aus den Anklagen spricht, 
Ludwig hat weiter/iin durch ^wei Jahr-ehnte mit schmer'^- 
lichem Gefühl die Resultate erlebt, die aus der laxen künst^ 
lerischen Erziehung hervorgegangen sittd. In Rom sah er 
' sich von den erhabensten Kunstwerken, den höchsten Pro^ 
dukten menschlicher Kunstbetätigung umgeben. Mit der 
Gründlichkeit und Gennssenhaftigkeit eines wahren Gelehrten 
und mit der Eindringlichkeit und Feinfühligkeit eines echten 
Künstlers hat er sich in das Wesen und Wirken der grÖssten 
Meister pertieft und um Klarkeit und Wahrheit über ihre 

BBRtNGIH-. 1 
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für alle Zeiten mustergültigen Leistungen gerungen. An 
literarischer Einsicht und an künstlerischer Bildung stand 
ihm unter den Zeitgenossen keiner gleich. Ludtvig ist in 
dieser Hinsicht eine phänomenale Erscheinung. Da:{u kam, 
dass er selbst — in den Petroleumfarbcn — ein technisches 
Mittel gefunden hatte, das hei entsprechend sorgfältiger 
und :;weckmässiger Behandlung der technischen Arbeitsfüh- 
rung die Solidität und die Farbenpracht der alten Meister 
gewährleistete. Zu gleicher Zeit sah er im beginnenden 
Naturalismus und in andern Erscheinungen eine l 'erwiide- 
rung der malerischen Technik und eine Leichtfertigkeit in 
de}' Kunstübung und Kunst betrachtung sicJi breit machen, 
die ihn mit ernstesten Befürchtungeti für die Kunst erfüllte. 

Aus diesen Gründen heraus erwuchs ihm das ethische 
Pflichtgefühl f nach Massgabe der ihm möglichen Kräfte als 
Warner und Weiser auf die Verhältnisse ein^umrUen, So 
wurde er, der selbst das Literarische und das Literatentum 
in der Kunst aufs heftigste ablehnte, durch sein gam^es spä- 
teres Lebeft hindurch ein literarischer Verteidiger echtesten 
Kunstwe,s\'ns, Aus unbestechlicher Ehrlichkeit und Wahr- 
haftigkeit heraus geht er daran, sowohl auf den unschätz- 
baren Fond an künstlerischen Ert^iehungswerten, ivie nnr 
ihn an den aalten Meistern» besitzen, als auch auf die Not- 
wendigkeit einer ernsten und strengen Ers^iehung ;ur bil- 
denden Kunst hin:(uweisen — eine Er:{iehung, die den wer- 
denden Künstler sowohl mit den Vorbedingungen und den 
Möglichkeiten der Darstellungsmittel und des Schaffens, wie 
auch mit den nötigen ivisscnschaftlichen und allgemein bil- 
denden Rüst:{eug rer traut macht, deren er bedarf, um seinen 
hohen Aufgaben als Künstler gerecht werden :{u können. 

Ludwigs Lehre, durch ^höchste Anstrengung der in 
Harfnonie befindlichen ^inne/i-, Geistes- und Seelenkräfte 
ein höchstes Ziel ■^u erreichen», fiel in eine Zeit, da »die 
Eroberung des Moderne?i» in vollem Gärig war. Gegen die 
Verrohung der künstlerischen Technik, gegen die Lüelkeit, 
die anstelle vnaiper Ehrlichkeit des Bestrebens und das re- 
spektvolle Zurücktreten der KünstlerpersÖnlichkeit hinter 
den Ernst der Aufgabe ein verwildertes GefM und kapri- 
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yiöse Nachlässigkeit sei^t», wendet sich seine IVarnufig. Da- 
mals {vergl. Gegenwart iSyS, bes. Nr. 46) verhallten seine 
Worte imgehÖrt. Wenn nicht alle Zeichen trügen ist es heute 
so weil, dass nach all den gäiirenden Zwischenspielen Lud- 
wigs Ausführungen als berechtigt verstanden und beherzigt 
werden können. 

Die Schrift « Ueber Kunstwissenschaft und Kunst» 
entstand im ersten Entwurf iSjj. Sie war unter dem lau- 
nigen Titel <iEin Schiessen mit Klein-Gewekr und 
kleiner Girandola ;(u Ehren des zukünftigen Ver^ 
schwisterungsfestes der Kunstwissenschaft mit der 
Kunst, provisorisch abgefeuert ^ur Erlustigung seiner 
hochverehrten Freunde und Gönner; den Herrn Direktor 
V. Eitelberger und Prof E. Brücke mm ergebensten 
Naphta- Feuerwerker» (H. Ludwig) gewidmet. 

Diese Schrift wendet sich vornehmlich an die Vertreter 
der Kunstwissenschaft, Dem künstlerischen und Wissenschaft' 
liehen Erkennen Ludwigs war es nicht entgangen, dass das 
Schrifttum über künstlerische und Icunsttvissenschaftlichs 
Dinge sich auf gefährlichen Wegen und nicht auf dcf Höhe 
befand. Hier berichtigend und weisend ein:;ngreifen, war 
keiner mehr berufen als Ludwig. Das eminente kunsttech- 
nische Wissen, ron dem Ludwig späterhin glän-^ende Beweise 
in seinen maltecliniscJien Büchern und im 3. Band lum librn 
di piitura (Malerbuchj des Lionardo Inetet, hat in dieser 
Schrift ein förmliches Programm aufgestellt, ndch welchem 
die Durchforschung der hinter uns liegenden Kunstperioden 
vor sich gehen müsste, wenn dieser Forscherarbeit der Ehren- 
titel ^Kunstwissenschaft» zugebilligt werden soll. Da die 
Malerei eine Kunst des Gestaltens ist, so gibt Ludwig die 
Gesichtspunkte an, die verfolgenswert erscheinen. Das bis 
in die letzte Zeit seines Lebens hinein überarbeitete Manu- 
Skript \eugt von dem Ernst und der Gewissenhaftigkeit, mit 
denen Ludwig das Thema im Auge behielt. Ihm ist es eine 
Gewissheit, dass nur uDer die Kunstgeschichte einer Epoche 
wird wahrhaft lebendig darstellen können, der ihre innern 
Motive di'r Kunstpraxis kennt». Die innern Motive der 
Kunstentwicklung aber sind wohl in erster Linie technischer 
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Natur. Wie unübertrefflich — wenn auch von seinem Stafui- 
piniki als Küns/Icr ~unächst nur iiach der rein künsth'rischen 
Seite — Ludwig als forscher und hlihrer ist, das beweist 
der klassische v Versuch, die tuiinDig der Arbeit uachiU' 
weisen an Kunstwerken der alten Schulen» (Siehe aUeber die 
Grundsätze der Oelmalerei» (Leip:{igf W. Engelmann i8g3^ 
S. is^jff-Jf wo er einzelne Punkte der vorliegenden Schrift 
sachlich, logisch, historisch vollendet und glänzend ausfährt. 

Dem Herausgeber dieser Schriften schien es auch dies- 
mal Pflicht, die Diktion Ludwigs möglichst unberührt !{u 
lassen — auch dort, wo die heutigen Verhaltnisse und An- 
schauungen sich nicht mehr gan:{ mit denen Ludwigs decken» 
Die Schriften Ludwigs sind auch als kunsi- und i^eithisto^ 
rische Dokumente von unantastbarem Wert. Es war darauf 
Bedacht ^tt ?iehmen, den Reichtum der Ludwigschcn Ideen 
in die durch genaue Hinweise rorgesch i ebene Reihenfolge 
:{U bringen, fm übrigen wurden die gleichen Grundsät'^e 
festgehalten, die bei Herausgabe der Schrift » Ueber Er- 
ziehung» etc. beoabchtet wurden. Nur ungern wurde dai'auf 
t'er Richtet, an den entsprechenden Stellen auf die Parallel- 
stellen bereits vorliegender Druckschriften hin-^uweisen, die 
einen ähnlichen Gedanken ausführlich behandeln. Bei der 
grundlegefiden Bedeutung, die den Schriften Ludwigs für 
die K unstwissensckaft \ukommt, wird jeder ernstlich sich 
um diese Wissenschaft Bemühende ohneliui ihrer werlrollen 
Beratung nicht entbehren mögen. 

Diese von den grössten und gewissenhaftesten Künstlern 
unserer Zeit mit ehrender und zustimmender Anerkennung 
bedachten Schriften sind für Jeden Künstler und Kunstfreund 
ein wahrer Schat^ von unvergänglichem Wert, 

Mochten auch diese Nachlassschriften in ihrem Wert 
und in ihrer fortwirkenden Bedeutung erkannt werden, 

Mannheim, im Januar igoj. 

J. A. BERINGER. 
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VORBEMERKUNG DES i ERFASSERS, 

Der Zweck dieses Buchs ist ein rein praktischer, lebendig 
eingreifender. Daher wurde der Schmuck gelehrter Zitate, 
den die reiche Belesenheit unsrer Kunstforscher den Kunst- 
schriften \u verleihen liebt, absichtlich vermieden. 
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EINLEITUNG. 



Das iieu?i:^chrtte Jahrlimido-t , welches sich in so mancher 
Beziehung mit Stol\ und mit Recht das Jahi'hundcrt des 
Fortschrittes nennte muss, wjs die Ausübung und die Be~ 
urieiliiii^ der schönen Künste anlangt, eingestehen, dass es 
hinter den Altvorderen weit zurücksteht. Ja, es möchte von 
Zeitvorurteilen freieren Beobachtern scheinen, als ob dem 
Rückschritt der schönen Künste, welcher vornehmlich in 
unserm Vaterlande seit drei Jahrhunderte« unaufhaltsam 
stattfand, noch kein eigentlich wirksamer Damm entgegen- 
stehe. 

Da die Leistungen der deutschen Nation im iS. und 
Anfang des j6* Jahrhunderts derart waren, dass sie 
dieselbe in den Rang der allerbedeutendsten Kunstvölker 
stellen, ja ihr sogar Atispruch anf den Namen eines in 
hohem Grade eigentümlichen und selbständigen Knnstvolkes 
geben, so ist wohl nicht an:;unehmen, dass so hohe Anlagen 
der Rasse heute schon gänzlich entschwunden seien. Vielmehr 
wird es angemessen seiii, dem Tröste (khör :{U geben, dass 
sie in dem vorherrselioiden Bildinigsgange, den die Zeiten 
genommen, nur einen ihrer Entfaltung ungünstigen Boden 
gefunden hätten. 

Werlce der bildenden Kunst sind der Gediinken sinnlicher 
Ausdruck, und somit haben an ihnen die Ansprüche der Si?iiie 
einen wesentlichen Anteil. Je feiner diese Sinne werden, und 
je schär/ er das auf ihnen beruhende austh-iuliche Denkver- 
mögen sich heranbildet, um so mehr müssen sie der Ergän- 



:{utig und Beurteilung guier Kunstwerke :^ugute kommen* 
Völker, wie die Hellenen und Zeiten, wie die Renaissance, 
zeichneten sich aus durch die ausserordentliche Höhe, auf 
der sich die Ausbildung edelster Sinnlichkeit hei ihnen be- 
fand, und was mehr ist, durch die grosse Harmonie, in 
welcher ihr sinnliches und abstraktes Dejiken standen. Völker 
aber, wie viele asiatische — B. die Juden — deren Geistes- 
hegabung schon auf jugendlichen Stufen übermächtig 7« ab^ 
straktem und philosophischem Denken hinneigte, haben keine 
eigentliche Kunst und somit auch keine eigentliche Zivilisa- 
tion im höheren Sinne bei sich entwickelt, so bedentungsvnllcs 
Spe:{ielles sie auch sotist für die Zivilisation der Menschiieit 
leisteten 

Nun können tvir nicht leugnen, dass die Kultur der 
Sinne in unsrer modernen Erziehung weit hinter der Pflege 
des abstrakten Verstandes zurückgeblieben sei. Ist doch selbst 
das Gedeihen der Wissenschaften lanae Zeit hindurch unter 
dem \'(>r urteil yU Schaden gekommeti, dass das anschauliche 
Denken eine wenige} i'ornehme Beschäftigung des Menschen- 
geistes sei, als das philosophisch und philologisch geschulte, 
und erst neuerdings haben die Naturwissenschaften begonnen, 
den Sinnen und der Anschauung ihr Recht wieder :^u erobern. 
Unverkennbar sind wir auf dem Wege einzusehen, dass i(u 
gesunder menschlicher Leistung jeglicher Art Gesundheit 
des Mettschenverstandes, d. h. das Gleichgewicht spekulativen 
und anschaulichen Denkern, notig sei ; aber wir sind auf die-' 
sem Wege noch nicht weit genug vorgeschritten, um einen 
Begriff von jener hohen Ausbildung der Sinne ^u besit:{en, 
wie sie die Ausübung der Kunst voraussetzt und wie sie 
!{U besit:{en grosse Künstler vergangener Zeiten so glücklich 
waren. Wollte es jemand unternehmen, auf dem Gebiete der 
Kunst — und nicht nur auf diesem — die hohen geistiperi 
Ansprüche der heuligen Gebildeten mit ihrer sinnlichen Ur- 
teilsfähigkeit yU messen, so würde er ein sonderbares und 
unwillkürlich ivohi ~u weilen hochkomisches Bild unsrer Zeit 
entrollen, ivelches, ein so wenig schmeichelhaftes Missver- 
hältnis es auch an den Tag fördern möchte, ri eileicht seine 
guten Früchte trüge, vorausgesetzt dass der, welcher auj 
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den ehrlichen Willen der Selhsferkenntnis unsrt's skeptischen 
Jahrhunderts bauend sich diesem Opfer untcr-Öij^e, selbst 
ein solcher sei, der mit der eignen Selbslerkennlnis ehrlich 
begann. 

Was dem Steigen der künstlerischen Fertigkeit in un- 
Sern Tagen so sehr schadet, ist, dass über dem Gewichtlegen 
auf den geistigen Inhalt der Kunstwerke die Ansprüche an 
ihre sinnliche Form nicht genügend im Auge behalten tper" 
den. Nun soll gewiss der geistige Inhalt, den Kunstwerke 
verherrlichen, dem Bildungs\ustande und den Neigungen 
eines Volkes angemessen sein. Dass sich die gebildeten Vor- 
kämpfer der Reformation mit so ausserordentlicher Leich- 
tigkeit ihrer Kunstschat^e entledigten, weil der Geistesinhalt 
dieser Werke tnit den neuen Zeitbegriffen im Widerspruch 
war, ist '{u begreifen. Konnte doch keiner von ihnen vor- 
auswissen, dass diese neuen Zeitbegriffe und die durch sie 
hervorgerufene politische Revolutioji mit der Kunst des 
deutschen Volkes so gründlich aufräumen würden, wie leider 
geschehen ist. 

Noch selbstverständlicher ist es, dass wir Modernen 
nicht jjw dem geistigen Inhalt vergangner Zeiten :^uriick- 
kehren wollen, sa die knnsilerische Verherrlichung desselben 
eine auch noch so pollkommne gewesen, und sei sie auch noch 
so verlockend, Ist Ja doch das Gedeihen der Kunst auch gar 
nicht so sehr von dem Geistesinhalte, der sie ^u beseelen 
scheint, abhängig, als man gemeiniglich annimmt* Die 
künstlerisch Begabten aller Zeiten haben durch die Betäti- 
gung ihrer Fähigkeit vielmehr immer erst dem geistigen 
Inhalt, der oft genug ^u widerstreben schien, das Kunstwerk 
abgewonnen. Mag {. B. ein Correggio uns Engel oder 
heidnische Liebesgötter schildern, wir bewundern diese Ge- 
stalten nicht in ihrer Eigenschaft und Bedeutung als solche, 
sondern in und wegen der Form und subjektiven Auffassung, 
die ihnen der grosse Künstler aufprägte. 

Nicht ;u dem Geistesinhalt vergangener KunstgrÖsse 
sollen wir -^urückkehren. Sind wir — wessen wir uns ge- 
trosten — geistig vorwärts geschritten, so sollen wir nun 
mit unsrer sinnlichen Befähigung gleichfalls vorwärts 
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Av/irt'/7c';/, nicht aber ■^nruLköicibeiL Sonst wird in Zeiten, 
in welchen auch das, was unsre Seele aufregt und beschäf- 
tigt, aus dem Bewusstsein der Menschen entschwunden sein 
ivird, das Urteil über unser Kunstvermögen, — wenn dieses 
mit dem der Altporderen verglichen wird, — unserm 
Nachteil ausfallen müssen* 

Wie die Sachen seit geraumer Zeit bei uns stehen, wird 
es notwendig sein, dass man nicht mehr so sehr nach dem 
Geistesinhalt der Kunstwerke frage, als nach guter künst- 
lerischer Darstellung. Statt auf den Gegenstand und dessen 
geistreiche Ausspit^ung müssen wir auf die Verbesserttng 
der Darstellungsmittel Gewicht legen. Von allen deutschen 
Künstlern moderner Zeit waren auf diesem heilsamen Wege 
nur jene ernsten und einsamen Männer erspriesslich, ein- 
sichtsvoll und rücksichtslos tätig, welche Ende des ver- 
gangenen Jahrhunderts hier in Rom die Fahne deutscher 
Kunst hoch hielten, l '<m dieser römisch-deutschen Schule 
haben vorzüglich Schick und Koch Hocheinsichtsi'olles gc- 
leistet. Aber unser Volk war nicht reif, den Sinn ihres 
Mühens ^n verstehen, und Jene brachten es, vorzüglich weil 
die Stoffe ihro- IVerlcc eifie)- Re£>inn feiner humanisii''cher 
BiLiunii- angehörten, -u welch -r sich die Menge schwer auf- 
schwi)ia:en wird, ;// keiner Popularität . Ja, auch die Gattung 
von Liter jfnr, die seither an dem Andenken jener empor- 
rankte, hat nicht den Kern ihres l'erd'enstes beriihrl, son- 
deren hat sich fort miA fort abgemüht, den Aufschwung aus 
der veränderten geistigen Auffassung der dargestellten Ge- 
genstände ab-iueiicii. [Selbst Goethe war so sehr im Gegenständlichen 
der bildenden Kunst befanden, dass die ^wischen ihm und der historischen 
und na^arenischen Richtung entstandenen Divergenzen sich nur auf 
dieses bejoocn. Jj. es fw! ihm gar nicht einmal ein, wie sehr sein nach 
Deutschland verpßan'^ter Hellenismus, dessen Vertretern in diesem 
Lande alle Gelegenheit des Studiums fehlte, gegen die an die ital. Re- 
naissance sich anlehnenden Gegner, denen doch aus den vor Augen 
stehenden grossen Vorbildern ein lebendiger Quell künstlerischer Lehre 
ßoss, im Nachteil sein musste.] 

rnd leider machte diese Meinung mehr und mehr ihren 
unJieilroIleit Kinfluss geltend, und der Xachwuchs Jener 
Märij^rer — (wie wir sie wohl, unserm Volke gerade nicht 



i^iy u^L^ Ly Google 



— 9 — 



i{ur Ehre, nennen tniissen), — dem endlich in der dent- 
schcn Heimat reichliche Tätigkeit -iiteii ward, begajui ihr 
so sehr ^« hiddigeti, dass seine lel-ten Ausläufer bei der 
abnormen FoIg'eru>ig ankamen, es sei mangelhafte Idinst- 
lerische Ausführung ein ii?n'ermeidliches, ja unerlässliches 
Merkmal des durch seinen Gedanheninhalt bedeutsamen 
Kunstwerks und KSinneiirci:^» sei dem inneren Wert der 
Kunst verderblich. 

Die Er:;eugnisse des geistreichen Konturentums sind 
nun allerdings dem Schicksal, dem sie verfallen mussten, 
nicht entgangen. Fragt man aber, ob Neuere, die sich so 
gerne als die geistigen Antipodeti jener Richtung und als 
die Begt^ünder einer neuen von ihnen an datierettden Kunst- 
blüte betrachten, für die Darstellungsmittel Erspriessliches 
geleistet, so wird diese Frage sehr diskutierbar sein. 

Zwar hat uns unsre moderne Kunstkritik mit einer 
Menge von geistigen Richtungen der Kunst bekannt gemacht, 
von deren jeder das Heil erwartet wurde und deren manche 
auch :'u ansehnlicher, ivenn auch rasch vorüberrauschender 
Popularität gelangten. Wir sahen eine kontemplative und 
eine dramatische Kunst an uns vorViberschreiten, die histo- 
rische sahen ivir in christliche und heidnisch?, in philoso- 
phisch- und realistischgeschicht liehe sich spalten, und diese 
let'^tere sogar bis ^ur objektivwissenschaftlichen Kleiderar- 
chäologie sich verfeinern. Der Naturalismus, der mit aller 
Traditio?! mutig brach und die Kunst so-:;usagen neu erfand, 
führte, nachdem er jugendlich in Romantik geschwelgt hatte, 
Reformat ionshelden und das politische Toiden-genre, dorf- 
gesekiciii liehe Moral baueiii und den Natur Sentimentalismus 
bei uns vorüber, bis er \ulet\t, alle Gebiete der Reiselust 
durchwandernd, als ob er nun auch das Unmögliche der 
Leistungen erproben wollte und als ob er an allem Gedan- 
keninhalt verzweifelte, im tuRealismus» wahrhaft bilderstür' 
merische Gebärden annahm. Ach, wie alle seine Geschwister 
blieb auch dieser Realismus geistige Absicht der Kunst und 
keiner der Koryphäen jener nGeistesarten* hat vermocht, 
die Darstellungsmittel auch nur wieder auf die Stufe ^u 
heben, auf der sie, — als Carstens seine Tätigkeit begann. 



— ^ur Zeit der verachteten Manieristen des i8, Jahrhun- 
derts staudt'u. 

Wenn nun an sich gegen die l 'orderimg :{eiigemässcn 
Gedankeninhaltes absolut gar nichts eingewendet werden 
soll, so wird sich doch uns?\' Zeit gewöhnen müssen, diese 
inhaltliche Vers/ändl ichkeil als einen sehr unsicheren Werf' 
messer für Kunstwerke aw^usehen. Ja, sie dürfte sogar in 
der Lage sein, sich ~u entschliessen^ eines ihrer Grundprin- 
zipien, das freilich dem hanjigcn Wechsel der geistigen 
Standpunkte äusserst günstig war, als ein dem Gedeihen 
der Kunst äusserst verderbliches anzusehen, nämlich ihre 
ausserordentliche Eile. Des Künstlers Arbeit gedeiht nur, 
wenn man ihr Ruhe und Zeit lässt. Und dass von allen 
jenen oft mit prophetenhafter Wucht auftretenden Richtun- 
gen, die sich nicht scheuten, Goethes Wort mmr den Besten 
seiner Zeit genügt, hat allen Zeiten genügt» auf sich an- 
:{ujvenden, keine einzige eine nfährhafte Verbesserung der 
Darstelluugsmittel herbeiführte, daran trug die Haupt' 
schuld, dass jede sich überstürzte und der Massenproduktion 
verfiel. 

Auf diesem Wege ist die Feinheit des Auges so weit 
gesunken und besonders trijfft die Vertreter des Naturalis- 
mus dieser Vorwurf, dass sogar viele nicht mehr imstande 
sind, die f'eberle^-efihcif der Alten in Beherrschung der 
Darstelluugsmittel eui^usehen. Ja, nicht selten hört man 
dem trügerischen Schlnss Raum geben, für unsre Zeit begriffe 
und deren Darstellung eigneten sich die Darstellungsmittel , 
die vergangnen Zeiten so rortref flieh gedient hatten, Jiicht 
mehr. Das Studium der Alten ist rielerwärts in Verruf 
gekommen, und dies konnte doch wohl nur deshalb geschehen, 
weil fnan nicht in den Sinn der Darstellungsmiftel eindrang, 
der doch, so lange der Genuss der Seele an die Fähigkeiten 
und Einrichtungen des Gesichtssinnes und der Ausdruck des 
künstlerischen Willens an das Material der Farben oder der 
Plastik gebunden bleiben, seiner Natur nach genereller und 
keinen uvsentliehen Veränderungen unterliegenden Beding" 
ungen folgt» 

Gerade bei einer Sache, die so sehr Frage der langsam 
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reifenden Zeit ist, wie die Erziehung und Verfeinerung 
edler Si7tne, sollte am wenigsten verschmäht werden, von 
den Erfahniug-en der Vorgäuiier, und ^ivar solcher, die 
sich durch so lange Zeit hindurch im Bewusstsein der 
Menschheit als die Hervorbringer des Ausserordentlichen 
behaupteten, Nutzen :{u ^iehen. Ist es nicht töricht, dass 
gerade wir Künstler, deren Werk so langsatn reiß, mit 
Verschmähung aller Lehre stets wieder glauben von vorn 
anfangen ~u müssen '/ i ällt es einem MathematiJ:er ein, 
etwa den pfthagoreischcn Lchrsat{ als nicht existierend -u 
betrachten und sich au/s neue mit dessen Erfindung yu 
mühen ? 

So lange wir fühlen, dass wir unvermögender sind als 
andre, ist der kürzere Weg des Vorwärtskommens der, bei 
den MehrvermÖgenden Rat ^tt holen. Erst dann sollte uns 
die Lust anwandeln, weiter :;u gehen, wenn wir das Gelernte 
hinter uns haben. 

So ist es also ein grosses Glück für uns, dass noch so 
manche Werke vou der Meisterschaft der Alten Zeugnis 
geben. Würde doch — wenn es denkbar wäre, dass die 
Wissenschaft bis ^u den Sitten der Seelenverm'ögen ihre 
forschenden Blicke dringen Hesse, — der Physiolog, der 
das Wesen des Kuustsit^es ergründen strebte, nichts so 
sehr beklagen, als dass ihm versagt sei, das Haupt irgend 
einer jener Meister -utn Objekt seiner Forschungen ■;u 
machen, welche ihren Leistungen -{u folge als die vor allen 
begabten Denker über Kunst betracht-et werden tnüssen. Und 
wir sollen dem, was sich unserm Studium bietet, entsagen? 

Eines aber muss betont werden. Wer die Alten — nicht 
etwa des geistigen Inhalts halber, der ihren Werken ^um 
Motive diente, — sondern auf ihre darstellenden Ausdrucks^ 
mittel hin studiert, darf sich nicht zufrieden geben, ehe er 
den Sinn und die Grundlagen dieser Mittel und die Arbeits- 
methode gefunden :{u haben glaubt. Erst dann, wenn er sich 
dessen versichert halten darf, mag er, mit dem Erlernten 
ausgerüstet, sich selbständig bewegen, eher' nicht. 

Langsam geht die Erziehung der Sinne vor sich, lang- 
samer und weniger evident nadiweisbar, als die des Ver- 
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Standes, und so ist nicht \u erwarten, dass ivir ohne Fehl' 
iritte und rasch auf der angedeuteten Bahn der Besserung 

vorwärts kommen werden. Aber eines ist gewiss: von allen 
denen, die den mühevollen Weg mitwandern wollen^ wird 

keiner, wenn ihm nur einmal ;Nr fzlücklichen StiDidc in 
freudiger Uebcrraschung die Z-ouhme seiner Wahrnehmungs- 
fähigkeit unv.'idersprechlich ^uni Bewusstsein kam — :{ur 
früheren i'nenip/indfichkeit zurückkehren wollen. — 

Und was einer leisten kann, das können auch viele 
leisten — die wollen. 
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DAS STUDIUM DER ALTEN MEISTER UND DER 
„GEISP* DER ALTEN. 



Vielfach lässtsich die Voreingenommenheit gegen das Studium 
der Alten, der wir heute so oft begegnen, daraus erklären, dass 
man, wenn von diesem Studium die Rede ist, misslungene Ver- 
suche solcher Nacliahnier im Auge hat, welche eini^^c äusserliche 
Formen der Darstellung für Darstellungsniittel überhaupt nahmen 
und indem sie bei ihreui Studium individuellen Stiniuunigen und 
Anlagen des Geiniits nachhingen, oder auch wohl mit einer ge- 
wissen Be(|uenilichkeit der speziellen Art ihres Talents folgten, 
über einzelne OualitJiten einzelner Meister uml Schulen nicht hin- 
aus 1116 i rcie all^euicuici ürundsälze gelangten. 

Zeichnerische Nachahmer des Gefühtsausdrucks, 

So hat es viele gegeben, welche angezogen von dem innigen 
und naiven Gefühlsausdruck, der uns an Bildern des Cinque- 
cento entzückt, diesen für «las Nachahmenswerte hielten. Solchen 
wird sicherlicli, da sie ein so edler Vorzug anregte, Innigkeit 
der Gefühlsanlagc nicht abzusprechen sein; aber einen gröb- 
lichen In tum begingen sie, indem sie glaubten, die Ausdrucks« 
fülle und Tiefe jener Alten sei an gewisse Gesichts- und Be» 
Wegungsformen gebunden und nun unternahmeo, diese nachzu» 
ahmen. 

Bedachten sie doch nicht, dass sie selbst nicht in der Lage 
sdeo, sich den lebendigen Vorbildern, die den Meister entzfickt 
hatten, beobachtend gegenüberzustellen, und es musste unter 

BBRINGER. 3 
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ihren Händen das, was bei jenem iodividuellste, der Natur abge- 
tauschte Eigentümlichkeit der Formengebung war, zur unsicheren 
und frostigen uns nicht überzeugenden Formalität werden. Sie 
niussten, was die Bewegimg und den Ausdruck anlangt, haften 
bleiben an einer gezierten Au£Fassung von Acusserlichkeiten des 
Behabens vergangener Zeiten. So weit ging die Aeusscrlichkeit, 
dass die Zeichnungsart der Alten, die auf der unerbittlichsten 
Strenj^e des Eingehens in die Feinheiten der Natur beruhte, ihnen 
— den Kopisten — zur manierierten Härte der Konturierung 
wurde, die an Naturgefühl auch nicht mehr im entferntesten er- 
innert. 

Der Schlusseifo)^ ihres Bestrebens, das auf das Sublimste 
im Kunstwerke hielte, auf die lorrneubelebende Seele, ward also 
unter diesem Missverstäiidnis der Art und Weise, wie ihm hei- 
zukominen sei, ein aller Wesenheit entbehrendes Gespenst. [So 
auch das Antikengespenst der Sachsen. Aehmtchcs kam heraus bei weit 
früheren Nachahmungsversueben huonarottischer Kühnheit. Nicht in 
der Verwegenheit der Wendungen und Verkürzungen, n ie man annahm, 
ruht des .Mcisiers Kraft, sondern in der anatomischen Kcnnmis des 
Körpers und in der genauen Beobachtung der Eintel formen, welche die 
Wahl eines nahen Augenabstandes verlangte. Aus diesem nahen Ab- 
stand ergehen sich dann die energischen üeberschneidungen von selbst,] 
Wären diese Nachahmer der Alten der Vernunft gefolgt statt 
einer unklaren Gemütsstimmung, so hätten sie die Methode der 
Arbeit auf^^esucht, vermittelst derer ihre Vorbilder bei so wün- 
sehenswertem Ziele ankamen. Sie hätten gefunden, dass solche 
Innigkeit des Seelenausdrucks nur dem gelingt, der die Gesichts- 
formen, in welchen sie sich ausprägt, täglich aufs genaueste zu 
beobachten Gelegenheit hatte. Und dann hätten sie, wie jene 
Alten getan, die eigene ihrem Herzen vertraute und liebe Um- 
gebung abkonterfeit und hätten sich in je len kleinsten Portraitzug 
derselben, von den Haarlocken an^efan^ien bis auf die Spitzen 
der Fuiuer und Fiisse hinab, voll Hingebung vertieft. 

Aiier es wurde ihnen nicht eininal klar, dass die llerzens- 
innigkeit jener herrliehen Meister deutscher und italienisclier Blüte- 
zeit sich ^ar niclit etwa nur im Gesichtsausdruck und Gestus der 
Fiti;ureii ausprägt, sondern ebensosehr in der freudigen Sorgfalt, 
die der Individualisierung auch der letzten nebensächlichen Kleinig- 
keit im Bilde gewidmet ward. 
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Kolortstische Nachahmer. 

Betrachten wir eine andere Art von Fehlversuchen im Studium 
alter Kunst. 

Allermodemste betonen vorzugsweise die in die Augen 
fallende Ueberlegenheit der Alten im Kolorit. Sie sollten nun auf 
das aufmerksam werden, worauf doch schon die unendliche Ver- 
schiedenhelt im Kolorit, welche zwischen verschiedenen Schulen 
besteht, hinweist und sollten auf die Grundlagen der Farbenan- 
schauung achten. Diese Grundlagen können entweder in der 
Formenabsicht und in dem Formenverständnis zu suchen sein, 
oder in den Bedingungen des Materials od<?r auch in den Anforde- 
rungen des Standorts und der Umgebung» welche dem Kunstwerk 
angewiesen sind. Aus diesen Bedingungen würde sich dann die 
Wahl des Kolorits erklären und man würde verstehen lernen, 
was mit breiter Lokal- und Schönfarbigkeit und was mit dem 
Clairobscur zu leisten sei. 

Statt nun dieses eingehend zu studieren, gibt man sich auf 
jener Seite häutig nur im allgemeinen dem poetischen £m- 
druck hin, den diese oder jene Art der Farben- oder l^ffektan- 
or<huing hervorliringt und glaubt schon übercfründlich zu sein, 
wenn man Rezepte aus dieser oder jener Anoiihurngsweise. vvelciie 
Gefaileii erregt, ableitet und als allgemeingültige und vorzügliche 
Maximen aufstellt. 

Und so sehen wir das Clairobscur, dessen eigentlichste Bestimmung 
die imponierende Hervorhebung der Einzelform ist, von Malern 
verwendet, deren allerschwüchste Seite das Zeichnen ist, ja die 
hau^ kaum das ABC derselben erlernten. Andere sehen wir ihre 
Mühe damit verlieren, das milde Grau der Freskomalerei in 
Oelfarben nachzuahmen und hierdurch diesem letzteren Materiale 
Gewalt anzutun. Wir hOren gewisse einzelne Fälle des Lichtfalles 
oder der Farbenfolge als wichtigste Prinzipien des Kolorits ver- 
kündigen und dergleichen unzusammenhängende Besonderheiten 
mehr. 

Und so wird — da sich auch noch überdies bei unseren 
modernen Koloristen nicht nur dieser Richtung sondern im all- 
gemeinen der gröbliche Irrtum eingeschlichen hat, gutes Kolorit 
sei von Formenvernachlässigung nicht zu trennen — die Pärbun<!, 
welche bei den Alten eines der vorzüglichsten und wirkuugs vollsten 
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Ausdrucksmittel ist, bei den Nachahmern eine unbefriedigende» 
vom Kunstwerk abgelockerte Äeusseriichkeit. Man kann sagen, 
dass hier der Fehler jener, welche, die zeichnerische Form gleich* 
folls vom Kolorit trennend, beim Konturengespenst als Summe 
der Ausdrucksmittel anlangten, nur umgekehrt sei und dass das 
den Alten nachgeahmte einseitige Koloristentum die zerfetzte 
leblose Epidermis darstelle, welche man den alten Malereien abzog. 

Und auch hier ist das Eindringen in den eigentlichen Kern 
der Sache durch ein oberflächlich poetisierendes Geistreichsein ge- 
lähmt, welches wie immer, indem es vermeint die Seele der 
Sache zu erfassen, an Aeusserlichkeiten haften bleibt. 

Beide Richtuu'^^cn verraten, dass ihren wohl durch sehr Be- 
deutendes angeregten Bestrebimgen Gründlichkeit des Nachdenkens 
und umfassende Beobachtung fehlen, sonst hätten sie darauf 
kommen müssen — jene farblosen Zeichner — dass die Feinheit 
der Zeichnung, welche die Alten besasseu, nur unter der zuneh- 
menden Beherrschung der Palette so weit gedieh, und die anderen 
mussten einsehen» dass wohl derjenige Farben sowie Licht und 
Schatten am weisesten zu verteilen wissen werde» welcher die 
Formen am lebhaftesten inne hat, auf denen solcher Reiz sich 
malt. 

Die Hauptschwierigkeit für uns Moderne, wenn wir an das 
Studium der Alten gehen, liegt darin» dass wir die Kunst nie im 
Zusammenhange übten. Wir erlernten sie nicht von Stufe zu 
Stufe» keinen Schritt in unserer Heranbildung weitergehend, ehe 
der vorhergehende vollständig getan war. So begriffen wir incht, 
wie sich eines aus dem andern entwickelt und wi alle Ausdrucks- 
mittel schliesslich einen festen unzertrennlichen Komplex zu bilden 
haben. Bei uns kann es nicht fehlen, dass immer die eine oder 
die andere Qualität auf Kosten der übrigen monströs ausgebildet 
sei. Meisterschaft bedeutet aber den Ueberblick über alle Quali- 
täten, von denen keine monströs hervorragen oder verkrüppelt 
zurückgeblieben sein soll, von denen kenie aus dem harmonischen 
Ganzen heransfrillen dai f, den Dienst» deu sie zu leisten hat, über- 
trieben oder unzulänglich tuend. 

Infoli^e unserer einseitigen AusbiKlung und ohne dass wir 
uns des Fehlers bewusst werden, wird es auch immer eine ein- 
' zelne uns in die Augen fallende Eigenschaft sein, welche uns 
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zum Studium dieses oder jenes Meisters hinzieht, und das erste, 
was wir zu tun haben, ist, dass wir diese unsere Einseitigkeit 
bekfimpfen. Nicht ruhen dürfen wir, bis wir eingcsc'iien haben, 
mit welchen anderen Eigenschaften des Meisters diejcni^^c zu- 
sammenhängt, welclie unser Wohlj^efallen erregte. Unerbitthch 
gegen uns selbst müssen wir uns zwingen, die Vorstufen, welche 
uns fehlen werden, um zu ihr zu gelangen, eine um die andere 
zuvor zu betreten, und zwar su zu betreten, dass wir fest auf 
ihnen stehen. 

Wen dieser Geist der Gründlichkeit und Ehrlichkeit leitet, 
f&r den mochte es gleichgültig sein, von welcher Seite her er das 
Studium der Alten beginne. 

Es reize ihn die Farbenglut der Unibrier, und er wird, wenn 
er den technischen Bedingun<^en derselben nachforscht, bald finden, 
dass solch dn glühender Tansparentfarbenauftrag technisch nur 
ni<)gUch ist auf dner sorgßlltigst entwickelten Formenvorbereitung, 
die später di^etragener Korrekturen mittelst Deckfarben nicht 
bedarf. Er wird demnach zuvor scharf und sicher zdchnen lernen 
müssen. 

Irvleni dies sein Mühen jn Anspruch nimmt, muss ihm der 
Sinn der einfach natürlichen Modellierungsart jener Meister auf- 
gehen; ja, er wird finden» dass die höchste Farbenkraft und 
Schönheit, die in seinem Farbenmaterial liegt, gebunden ist an 
die einfache Beleuchtungsmethode, welche zu «gleicher Zeit auch 
die geeignetste ist, an dem Objekt die Wesenlicit der Form in 
reinster und von allem Zufälü'jen befreiter Weise hervorzuheben. 

Und so wird es weiter gehen. Jedes künstlerische Meister- 
werk ist cint^ organische Welt im kleinen, in der sich alle Kräfte 
die Hände reichen, keine allein steht. Ja, wollten wir das soeben 
angeführte Beispiel weiterspinnen, so würde sich finden, dass der 
individuelle und scliaii bezeichnende seelenvolle Ausdruck eines 
rafaelischen Angesichts aufs engste zusammenhängt mit des 
Meisters delikatem Farbenimpasto, denn dieses allein ermöglichte 
solche Präzision und Rdnheit der zdchnenden PinsdfQhrung, und 
es wäre nicht übertrieben zu sagen, däss in letzter Instanz die 
Flüsst^kdt und Feinverteilbarkeit des den Farben beigemengten 
Bindemittels einer der notwendigsten Faktoren för die Entstehung 
des zauberischen Liebreizes eines Engelangesichtes ward. 
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Das künstlerische Talent wächst nur aus dem Geiste der 
ehrlichsten und unverfälschtesten Gründlichkeit empor, denn seine 
Aufgabe ist die siciitbarbleibeude, die sich sinnlich verkörpernde 
Leistung des seelisch Gewollten. Das was dem jeglichen Wollens 
und Könnens baren Parasitcntmne moderner Kuustschwützerei 
als Trockenheit erscheint, jene Verbissenheit des tatsächlichen 
Leistens, die den Alten eigen war, die der Kraftanspannung 
nimmer Ruhe gönnte, kein Vertuschen des Unzulänglichen kannte: 
das ist die vornehmste Eigenschaft des Künstlergeistes und sie 
haben wir, der Strömung der heutigen Erziehung mit allem Fleiss 
widerstrebend, aufs sorgfältigste in uns zu pflegen. Das absolut 
Vollkommene wird nie erreicht, aber die Vervollkommnung liegt 
nur auf diesem Wege. Trotz aller Unvollkommenheiten im ein- 
zelnen, denen wir bei den ringenden Geistern der aufstrebenden 
Rendssance begegnen, unterliegen wir dieser starken Männlichkeit 
und Ehrlichkeit des Willens, die sich in jedem Zu^'e ausspricht 
und deren ungeschminktes Wesen auch noch die offenbare 
Unbeholfenheit der Mängel zur Liebenswürdigkeit werden lässt. 
Wie geringfügig erscheinen neben ihr die virtuosen Einzelvorzüge 
des Verfalls, die mit schwächlicher Eitelkeit an der Anstrengung 
vorüberglitt, welche die ehrliche Verbesserung der Kräfte erheischt 
haben würde. 

Wenn die bildende Kunst nicht dem Ziele zustrebt, das 
Sichtbare der Leistung zur möglichsten Abrund ung und Vollendung 
zu treiben, so entsagt sie ilirer eigentümlichen Aufgabe und die 
Seele hat, wird einmal der Ajispruch dieser äussersten Bestimmt- 
heit aufgegeben, bequemere Mittel ihre Gedanken mitzuteilen. 

Wer nun sein Auge unter dieser Anstrengung schärft, wird 
bald auf Schranken Stessen, die seinem Wollen gesetzt suid. Die- 
selben liegen vor allen Dingen in dem technischen Materiale; die- 
sem müssen seine besten Seiten abgewonnen werden, und auf 
das, was sich mit seinen Mitteln am vollkommensten ausdrücken 
lässt, muss die künstlerische Aufmerksamkeit, Absicht und Beob- 
achtung sich vornehmlich richten. 

Lionardos «Wolle, was du kannst^ scheint eine harte Ein* 
schränkung des Willens zu sein; <^ wer sich aber auf den Weg 
begab zu leisten was die Antithese heischt, „Könne wirklich, was 
du wolltest** und zu diesem Zwecke die Kräfte des Materials und 
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was sie dem Wollen gestatten zu erschöpfen und zu beherrschen 
suchte, der inusste wohl erkennen, wie dieses Feld seiner Tätig- 
keit solche Gelegenheit und solchen StotY zur Anstrengung bietet, 
dass er niemals hoffen dürfte sie zu bewältigen, und die Schranken, 
die seinen Gedankenflug einengen, werden Ihn wenig mehr be- 
kümmern. 

Die Bedingungen, welche das Darslellungsmaterlal dem Maler 
setzt, sind nun grossenteils generelle und keiner wesentlichen 
Veränderung unterliegende. 

So ist die Bildfläche seit allem Anfang der Malerei das Ge* 
genteil des vertieften Raumes gewesen und was der Scharfsinn 
jener auf wirkliche Darstellung, auf Nachtäuschung der Körper- 
lichkeit bedachten Maler aussann, um das Hindernis zu bewältigen, 
wird uns Modernen, die wir es ungenützt bei uns verkommen 
Hessen, nützlich sein, wieder herzustellen und uns anzueignen. 
Wer bei den grossen Perspektivikern des l6. und 17. Jahrhun- 
derts in die Lehre geht, darf darauf gefasst sein, etwas mehr 
durchzumachen, als einen Kursus der Linearperspektive; er findet 
die geistreichste und wirksamste Verwendung derselben, d. h. er 
wird ihren eigentlichen Zweck und Nutzen erst erkennen. 

Ebenso sind die Bedingungen, welche das Farbenniaterial 
auferlegt, wesentlich die gleichen geblieben. Was sich in Wasser- 
farben, al fresco und Tempera an koloristischen Problemen am 
vortrefflichsten ausdrücken lässt und zu welcher Schönheit sich 
jene Farben steigern lassen, haben die Alten so genau und um- 
fassend ausstudiert, dass w schwerlich etwas Neues, was besser 
wfire, hiozuzuerfinden vermöchten. Es bleibt uns wohl nichts zu 
tun übrig, als die verlorene Fertigkeit jener wieder zu erwerben, 
ihre technische Methode wieder aufzufinden und uns die Farben- 
anschauung zu der sie das Material ausbeuteten als die aus den 
Bedingungen des Materials sich natürlich ergebende anzuerkennien. 
— Mit dem richtigen Gebrauch der transparenten Oel- und Fir- 
ntsmrben verhalt es sich ebenso ; er wurde gleich von Anfang 
an von den Erfindern und ihren nächsten Nachfolgern festgestellt 
und schon unmittelbar nach Leonardo war alles, was dieses Material 
gewährt, erschöpft, niemals später sind seine Hilfsquellen mit 
mehr Vollkommenheit ausgebeutet worden. Wir Neuen aber, die 
wir es verstümmelten und seine Schönheit nicht mehr hervorzu- 
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locken wissen, werden wohltun, uns über seine Normen bei den 
Alten wieder Aufschliiss zu holen. 

Auf diesem Wege weitergehend gelangen wir zu den Eiit- 
schränkungen, welche die Alten ihrem Naturstudium mit vollem 
Bewttsstsein zogen. Was die Natur des Materials zu erreichen 
versagte, ward nicht törichter Weise dennoch angestrebt. Was aber 
an Problemen als Darstellbares anerkannt war, das mit der höchst- 
möglichen Vollkommenheit zu studieren, wurde Ehrenpunkt. Sie 
suchten die inneren Gründe der Oberflächenerscheinung au^ sowohl 
der formalen als der farbigen. Ihr Naturalismus war also kein 
unbedingter, sondern bezog sich in eingeschränkter Weise auf 
die Kunst und deren Möglichkeiten ; aber dem gesunden Menschen- 
verstände, der sich in dieser konkreten Richtung der Naturbeob' 
achtung ausspricht, gelang die Auffindung und Verwendung natür- 
licher Gesetze. Mit ganz anderen Augen benützte derjenige das Modell, 
der Anatomie der Formen und Statik der Bewegiin^'en lebendig 
inne hatte, als der heutige „Naturalist", dessen unwissendes Hin- 
starren nur Beängstigung und Hast erzeugt. 

Unter der steten üebung nur zu wollen, was möglich war, 
dann aber auch vollauf zu können, was man wollte, erwuchs der 
• Wille jener Meister zu vollem Selbstbewusstsein. So viel treffen- 

der und schärfer sie auch ihre Naturprobleme darstellten als Mo- 
derne, der Gedanke kam ihnen nie in den Sinn, dass die Nach- 
al. III III lg der Natur der alleinige Zweck des Kunstwerks sei. Die 
Kunst blieb ihnen eine menschliche Leistung, in welcher die 
Menschenseele subjektive Gedanken und Gefühle ausspricht, und 
wenn von Naturaiistik die Rede war, so war es nur in dem Sinne, 
dass der Künstler seine Gedanken über die Natur und seine an 
dem Naturvorbilde angestellten Beobachtungen mitteile. 

So verstand es sich denn von selbst, dass die Seele auch 
ihre eigenen Ansprüche an die Darstellung geltend mache, und 
der vornehmste von diesen war der der Befriedigung des Schön- 
heitsgefühls. Man war nicht ängstlich; man suchte die Schönheit 
nicht empirisch aus Fällen der Natur abzuleiten, man blieb viel- 
mehr auf dem natürlichen Standpunkte, die Natur sei an sich 
weder schön noch hasslich, und die Normen, nach denen wir 
über schön und hüsslich entscheiden, seien solche, die wohl in 
den Anlagen des Auges und der Seele selbst lägen. [So Alhr, 
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Därer^ siehe dessmt Vorbemerkung ^^ur Proportionenlehre : »Ich wüsste 
Dir keinen andern Grund für diese Dinge fu sagen^ als dass ich so 

empßnde.» 

Die moderne Aeiif^stlichkeit hei der künstlerischen Dar Stellung ja nicht 
eiii'.r Ansprüche des Sciumhettsgejühis ordnend in die Naturerscheinung 
eingreifen ju lassen, ist im Grunde doch nur ein Akt sehr einseitiger 
Gewissenhaftigkeit. Die welche dieser A engst lichkeit unterliegen, führen 
fortwährend djs ^Vort Charakteristik im .\[tinde. .\uti ivohl : i^t denn 
das Charakterisieren nicht wiederum eine Einmischung der Seele in die 
Naturerscheinung , eine bewusste Auffassung, Zusammenordnung und 
Betonung von Eigenschaften des NaturvorbildeSy welche die Seele- für 
gewisse Begriffe bezeichnend findet? 

Warum nun also *:erjde der prägnanten Charakterisierung dessen 
ausweichen, was die Schimhcitsempßndung berührte? 

Den heutigen »Charakteristikern* mangelt wohl nicht nur ein her» 
vorragender Grad des Empfindungsvermögens für das Schöne, sondern 
überhaupt schärferes UuCerscheidungsvermögen : denn wir sehen sie sich 
in der Darstellung des- Platten und wenig Hedeutenden halten.] 

Indem sie der bildenden Kunst Rhythmen des Masses und der 
Lintenrichtun^en sehnten und dieselben ebensowohl auf die Einzel- 
gestalt als auf die Anordnung des (Janzen anwandten, sprachen sie 
geruhig aus, sie uberträfen die Natur. Und sie taten es, denn ihr 
ordnender Wille erhob im Kunstwerk zum stelig wirkenden Ge- 
setz, was die Natur nur in zerstreuten und gelegentlichen Fällen 
auf eine der edelsten Seelenempfindungeu wirkt. Wie der Mensch 
überall, wo er Edles mitzuteilen hat» nach gesteigerten Formen 
sucht, wie der Dichter im Zusammenklang und Rhythmus der 
Verse spricht, so Hessen sie naturgemSss auch ihre Kunst in 
Rhythmen reden, in denen der GrOssenverhaltnisse und Linien- 
richtungen. Denn keinerlei Kunst wird nötig, wenn wir nur das 
AUtägliche in ihr fortsetzen und uns nicht vielmehr durch sie 
aus dessen Haft befreien wollten. 

FQr alle diese Bedingungen und Hilfsmittel der Kunst sind 
Normen aufgestellt worden, welche für jede Zeit gültig und an- 
wendbar sind, es mag sich um die Darstellung jeglichen nur denk'^ 
baren Inhalts handeln. 

Ja, nur dem Umstände, dass solche Normen in ihnen au^e- 
sprochen wurden, verdanken es grosse Kunstwerke, dass sie allen 
Zeiten wertvoll und verständlich bleiben, auch wenn der Gedanken- 
inhalt, dem sie Schmuck verleihen, längst unverständlich gewor- 
den ist. 
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Den Sinn und inneren Zusamnieiihang alter vortrelüicher 
Kunstfonnen neu beleben und den Ursachen und der Art ihrer 
Entstehung nach<^ehen, oder mit anderen Worten ausgedrückt, 
die leitenden Trinzipien der Arbeit und die Arbeitsmethode bei 
den Alten aa&ucheu und aufs neue verwendbar machen, das 
hdsst die alte Kunst im Geist der Master studieren. 

Nur dem ausübenden Künstler steht dieser Pfad zum intimsten 
Verständnis offen; denn in der bildenden Kunst gibt es keine 
Theorie ohne die prüfende und berichtigende Praxis. 
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II. 

ALLGEMEINE GRUNDSÄTZE, 
NACH WELCHEN DIE ELEMENT ARERZIEHUNG 
. DES MALERS ZU LEITEN IST. 
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§ 1. Anlage. 

Liönardo da Vinci sagt, wenn man ihn frage, welchen 
Knaben er Befähigung zur Kunst zuspreche, so werde er ant- 
worten : „Denjenigen, welche bei ihrer Arbeit sorgsamen und ge- 
duldigen Geist betätigen.* 

Und in der Folge wiederholt er es ()fler, dass die ersten 
Eigenschaften, welche der Künstler in sich zu erziehen habe, die 
der Geduld und Gewissenhaftigkeit seien. 

Der Lehrer wird also den Anfänger bei allem und jedem 
zur äussersten Vollendung des Begonnenen anhalten tmd ihn daran 
gewöhnen, dass er nicht vom Flecke gelassen werde, bis er das 
ihm Vorliegende vollständig inue hat und mit Exaktheit zu leisten 
vermag. 

Hielte man diesen Grundsatz strengstens ein, so würde man 
sicherlich eine grosse Anzahl Unberufener sogleich im Anfang 
von dem Vorhaben, Künstler zu werden, abschrecken. 

Denen aber, welche Talent haben, würde an Stelle einer unter- 
haltenden Zerstreuung ihrer Lebhaftigkeit schon auf den ersten 
Stufen des Lernens die Freude an ihrer zunehmenden Kraft er* 
wachsen und die Lust, kommende Schwierigkeiten zu bewältigen. 

§ 2. Erste Uebung des Auges und der Hand nach 
gezeichnetem Vorlegeblatte. 

Vorlagen, Die erste Uebung hat natflrlicherweise an Leicht* 
nachahmbarem vor sich zu gehen. 

£s würde am besten sein, wenn der Lehrer an Ort und 
Stelle den Schülern Vorlegeblätter nach irgend einfachen Gegen- 
ständen der Umgebung zeichnete. Denn auch sogleich im ersten 
AnfiiDge soll, wer die darstellende Kunst erlerat, eine lebhafte- 
Vorstellung von der Bedeutung der Linien haben» die er zieht» 
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Wer von uns erinnert sich nicht der Qual des ersten Zeichnens 
nach ornamentalcti Vorlagen, deren wirkliches Vorbild er niemals 
irgendwo gesehen hatte und deren Sinn ihm daher gSnzlich ver* 
schlössen war. 

£s wird z. B. den Eifer der Knaben nicht wenig stpornen, 
wenn man ihnen die Gesichtszüge eines von ihnen zeichnet, 

nacheinander Stirn, Nase, Augen usw., und nachdem sie diese 
Teile gut nachzuahmen gelernt hahen, ein ganzes Portrait zu- 
sammensetzt. Man wird mit der ji^rössten Strenijc auf Exaktheit 
der Kopien bestellen dürfen, ohne Murren zu hören. [Es sei hier 
sogleich bemerkt, dass bei solcher Art des Unterrichts jeder Gedanke 
an unsere von Schülern überfüllten Zeichenschulen wegpllt, auf welchen 
keine sorgsame Erziehung möglich ist. Es ist hier »on der Erifiehung 
des Maiers die Rede.] 

Die Form dieser Zeichnungen sei ein einfachster, scharf und 
rein s^ezocener l'mriss, dessen Ausladungen aus der Ghederung 
der Form, die er unischlicsst, entwickelt sind. Das heisst, der 
Kontur sei nicht nur em äusserücher, sondern es seien auch die 
Umrisse der einzehien Teile, welche an der Bildung des Ganzen 
Anteil nehmen, innerhalb des allgemeinen Konturs fortgeführt, 
bis sie sich mit den Umrissen anderer Teile des (Janzen treffen. 

Beim Kopieren werde darauf {jeiialten, dass der Schüler in 
der Tat Jen allgemeinen Uniriss aus dem der Teile entwickele, 
nicht etwa diese letzteren erst spnter einzeichne. ./« diesen Koniu- 
ren^eichnungen sind noch keine Schatten angedeutet. Die Bedeutung ^ 
von Schalten und Licht für die Rundung des Gegenstandes erlernt der 
Schüler erst der körperlichen Wirklichkeit. Die noch obendrein 
schlechi .schattierten Bildchen, die man heutpitage dem Anfänger vor- 
legt, haben nicht ivenig jener Theorie der «Schattenflecke» beige* 
tragen, welche die Hervorhebung der Form an sich gar nicht im Sinne 
■ hatf sondern nur eine unterhaltende Unterbrechung derselben.] 

Diese Gewöhnung an Organisches der Erscheinung wird den 
Schüler sogleich im ersten Anfang vor gedankenloser Aeusser« 
lichkeit bewahren. 

Mit je grösserer Exaktheit solche Vorbilder gezeichnet sind 

desto besser tun sie den Dienst. Nichts ist so sehr zu vermeiden, 
als die Phantasie des Schülers mit flüchtig Hinge worleneni zu 
erfüllen; er versteht den Sinn der skizzenhaften Andeutung noch 
nicht. Man zeige ihm im Gegenteil als das schliessliche Ziel seiner 
rBemühungen nur Hochvollendetes, solche Handzeichnungen her- 
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vorbnngeii zu ktonen, wie Lionardo und Dürer sie uns hinter- 
lassen, das werde zum Gegenstand seiner Träume. [Die n itnder' 
vollen H'indc auf Aunklom Grunde in der Albertina in Wien. Der 
Lehrer, d. h. der Maler, in dessen Werkstätte der Anfänger die Kunst 
trlernt, ermangele nickt darauf aufmerksam machen, dass das Skifffen- 
hafte nur ein vorbereitendes Studium des Kunstwerks fM «ein und 
wieder -u vcmchn-indcn habe.^ 

Saubeykeit. Der Anfänger werde an die äusserste Sauber- 
keit der Arbeit f^ewöhnt, er soll auch vor seinen kleinen Leist- 
ungen einen gewissen Respekt haben uüd dieselben sollen, wenn 
sie fertig sind, nett nnd rein daliegen. 

Die Gewöhnung an Sauberkeit hat aber auch einen prakti- 
schen Nutzen. Der Schüler wird sich bei der Abeit vor unüber- 
legten und ungehörigen Strichen hüten, die er, die Reinlichkeit 
seines Blattes in Gefahr bringend» wieder löschen niuss. 

MaterutU Das Material ist weisses Papier und leicht lösch- 
lieber, weicher aber sehr spitzer Stift. 

Die Vorzdchnung beginnt äusserst blass, erst wenn alles 
korrekt ist, wird mit deutlichem Strich fixiert. Bei grösserer 
Uebung wird Feder und Tusche das Material sein. 

Methode {nach Lumardo). Die Vorlage sei mit einem 
Qaadratgitter bedeckt, welches auf dem Zeichenblatte des Schülers 
wiederholt ist, damit dieser sich sogleich gewöhne alle erdenklichen 
Linienrichtungen in Beziehung zu feststehenden Vertikalen und 
Horizontalen zu sehen und ihre Neigungen und Wendungen nach 
diesen feststehenden ZU bestimmen. Fernerhin hat dieses Quadrat- 
netz zur Gewöhnui^ su dienen, Grössen nach feststehenden 
Massen zu messen und so deren Proportionen dem Gedäciitiiisse 
einzuprägeri. 

Bei zunehmender Uebung wird dieses Gitter weitlSuficfer. 
zuletzt dient statt seiner ein durcli die iMitte des Blattes gezogenes 
rechtwinkeliges Kreuz oder ein zwei Räuder unischliessender 
rechter Winkel. 

Von der Fehlerhaftigkeit seiner Arbeit überzeugt man den 
Anfan^^er, indem man seine Kopte auf die Vorlage le»»t und ijegen 
das Licht hält. Maii iasst ihn nicht eher los, als bis beide genau 
aufeinander passen. 

Nachdem man ihn so fortwährend angehalten hat, mit Hilfe 
des Gitters GrOsseDverhäUnisse- und Linienrichtungen der Vorlage 
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sich einzuprägen, entzieht man ihm das Original und lässt ihn 
in sein Quadratnetz das Bild aus der Erinnerunf^ zeichnen. Wieder 
überzeugt man ihn von der Fehlerhaftigkeit seines Blattes durch 
Auflegen des Originals und treibt ihn mit der nämlichen Strenge 
— die Vorlage, nachdem er den Fehler gut eingesehen, immer 
wieder entfernend — zur Korrektur. 

Als ideales Resultat dieser Uebuiig wird angenouiincn, der 
Schüler werde schliesslich vermögen die Vorlage, die er mehrmals 
gezeichnet, frei, ohne Gitter, aus dem Gedächtnis fehlerfrei wieder- 
zugeben. Wenn dieses Ideal nun auch sehr selten oder nie er- 
reicht wird, so sind doch die grossen Vorteile, welche diese Me- 
thode mit sich fahrt, leicht ersichtlich. 

Erstens bekommt er tatsachlich eine Methode des Sehens 
und zwar eine höchst einfache. Die Erleichterung, welche ihm 
das Vergleichen der zu bestimmenden Linienrichtungen und Grössen . 
mit feststehenden gewährt, wird ihm so sehr einleuchten, dass er 
dieses Verfahren in seinem Leben nicht mehr verlässt. 

Zweitens ist diese Methode überhaupt erst eine genaue, d. h. 
eine solche, welche das Auge tatsächlich von den begangenen 
Irrtümern überzeugt [was die Methode ins unendliche fortgeseti^ter 
freier Uebungen ohne feste Massstäbe nicht leistet;. Sie führt zu einer 
exakten und bewussten Vorstellung von der Gestalt des Umrisses. 

Und drittens wird so der jugendliche Geist auf die Uebung 
seiner Kr.lfte, deren Wachsen ihm ersichtlich werden muss, ge- 
fuhrt, statt dass er in der Fitclkeit Befriedigung findet in kurzer 
Zeit vielerlei Halbfertiges geleistet zu haben. Sein Khrt'eiübl 
wird aufs äusserste gespannt werden und wenn er sieht, wie 
unter der Genauigkeit zu der er angehalten wird, sein Au^en- 
niass von Fall zu Fall wächst, so wird man ihn lange bei einem 
Falle festhalten können, ohne vlass seine Geduld ermüdet, ähnlich 
wie der junge Turner die nämliche Uebung ^^erne hundertmal 
und um so lieber wiederiioU, mit je grösserer Virtuosität er sie 
ausführt. 

ErkohtngsstuHäen, Und damit der Ehrgeiz der Knaben 
unablässig auf die Uebung ihrer Kräfte gerichtet sei, fordert Lio- 
nardo auf, das Augenmass auch in Erholungsstunden fortwährend 
zu beschäftigen; sei es dass man mit ihnen in die Wette beim 
Spaziergang eine gegebene Linienerstreckung ohne Hilfe wirlc' 
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lieber Massstäbe nach dem Augenschein in gleiche oder propor- 
tionale Teile abzuteilen suche, sei es dass man an einem in der 
Hand gehaltenen Stabe das Mass anderer Gegenstände bestimme» 
Winkel messe und den;1eichen mehr, auch in allen diesen Spielen 
bis zur Exaktheit der Leistung vorgehend. 

§ 3. ü Hin SS nach dem Runden. 

p'orfiiiäfr: Gegenstände der täglichen Umgebung, möglichst 
schattenlos beleuchtet, in gerader perspektivischer Ansicht. 

Zeickettmaterialz Weisses Papier und Stift, später Feder und 
Tusche. 

Metkode. Zu allererst ist nöti", dass der Anfänger den 
Bej^'riff der malerischen Darstellung, d. h. der Projektion der 
runden Körperlichkeit auf die Fläche beküinnie und dass er sich 
^ewi)hne, diese runde Körperliciikeit wie auf der Fläche befindlich, 
wie „gemalt" zu sehen. Die meisten Maler lernen dieses in ihrem 
Leben nicht und es ist doch zur Beurteilung dessen, was in der 
Natur überhaupt malerisch ist. von der höchsten Wichtigkeit. 

Damit ihm dieses Problem aul sinnliche Weise fasslich werde, 
lasse man den Schüler zunächst den Umriss des k'')rperlichen 
Otgekts auf einer vor den Gegenstand hingestellten Glasplatte 
durchzeichnen. Die Glasplatte sei mit einem Quadratnetz ver- 
sehen und mit einem breiten Rahmen umgeben, so dass das 
durchscheinende Bild des Gegenstandes deutlich von seiner Um- 
gebung abgetrennt und in deutliche Beziehung zu dem Raum der 
Bildfläche, auf der es erscheint, gebracht ist. 

Das Auge sieht, fest^^estellt, durch ein an dem Apparat an* 

gebrachtes Augenloch, [Siehe den in der Schreibersehen Perspektive' 

lehre gezeichneten Apparat.] 

Das Gitter ist nötig, damit das .^uge an dessen feststehenden 
Linien <iie Wendungen der Umrisse des zu zeichnenden Objektes 
scharf betont sehe und an den feststehenflen Massen die wirklichen, 
sowie die durch die perspektivische Verkürzung und Verkleiner- 
ung beeinflusstcn tirossenverhältnisse. Um ihn aber noch schärfer 
davon zu überzeugen, ilass sein Bild nur die Erscheinung des Gegen- 
standes auf einer zwischen diesem letzteren und seinem Auge auf- 
gestLllteii Üurchschneidungsfläche sei, vergleicht man die realen Pro- 
portionen des Objektes mit den auf der Glastafel sich darstellenden. 

BERINGER* 3 
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Nachdem er das Bild auf der Glastafel gezeichnet hat, stellt 
man ihm statt dieser einen mit einem Quadrat^itter von Fäden 
bespannten Blendrahmen vor das Objekt auf und läsüt ihn — 
immer mit festgestelltem Auge — mit Hilfe dieses, von Lionardo 
vorgeschlagenen Apparates, auf seinem mit dem gleichen Gitter 
versehenen Blatte zeichnen. 

Wie vorher bei dem Zeichneu nach dem Vorlegeblatte (§ 2) 
hält man zum Bestimmen der Richtungen und der Grössen und 
zum Auswendiglernen derselben nach den Feststehenden des 
Gitters an. 

Die Gitterung wird allmählich weitläufiger, endlich wie (§ 2) 
löst sie sich in ein rechtwinkeliges Kreuz oder in einen zwei 
Ränder umschliessenden rechten Winkel aut und zuletzt, wenn der 
Schüler mehr und mehr Fertigkeit zeigt, nimmt man den Blend- 
rahmen , ganz fort und gibt dem Zeichner einen als Massstab 
eingeteilten Senkel (Faden mit Bleigewicht) in die Hand, den er 
in gegebenem Abstände vor das Oljjelct hinhalt. 

Die Korrektur geschieht mit Hilfe der auf die Glastafel (in 
der Grösse des auf dem Zeichcnt)latte befindlichen Bildes) über 
die nach der Natur angefertigten Uurchzeichnung (wie § 2) durch 
Aufeinanderlegen der beiden Bilder, und hier wie dort hat das 
Ideal der Methode zu sein, dass der Schüler den Gegenstand, 
dessen Richtungen un'l Masse er sich nach den Feststehen! len des 
Gitters einpräut, aus dem Gedäclunis fehlerfrei zeichnen lerne. 

/]w Objekte au/gi suchte Proportionen. Gelan'^t der An- 
fänger zum Nachzeichnen komplizierterer Gegenstände un ! wird 
er der Hilfe des Hlcndrahmengitters weniger bedürftig, so ist es 
notwendiu, dass man iim '^'ewr)hne, am Objekte selbst einzelne 
Teile als feste Masse hModul) lür das Ganze anzusehen. So wird 
er das Aufsuchen von Proportionen liebgewinnen, weil es ihm 
als Erleichterungsmittel für das genaue Sehen und richtige Zeicli- 
nen einleuchten wird. 

Lmemichtimgcn des Umrisses an Acksenrichtungen des Olyekts 
SU bestimmen. Jedesmal bei Beginn des ersten Entwurfs halte 
man den Zeichner an, mittelst des Quadratnetzes oder der Bild> 
Umrahmung oder des Senkels die Achsenrichtun^en des Objektes, 
sowohl die dos Ganzen, als die der Hauptteite genau zu bestimm 
meu. Diese Achsen dienen ihm doppelt; einmal nimmt er sie zu 
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Hilfe bei Bestimmung der Umrisse, sodann schärft er, indem er 
sie aufsucht, sein Auge für das Messen von Winkeln. Denn auch 
in dieser letzteren Beziehiinj» mnss er dahin 'jelan'»en, am Ob- 
jekte Festgestelltes dem Gedächtnis möglichst *,'vit einziipräo^on. 
ISiehe Lionardos Methode^ die Tyfen verschiedener Phj-siognomieen 
tmttün der Bestimmung der Gesichtsmnkel festzuhalten,] 

Sein Bemühen wird ihm erleichtert, wenn man die Aufmerk- 
samkeit auf ach wiederholende oder untereinander verwamite 
Acbsenrichtungeu einzelner Teile lenkt, oder auf solche, welche 
in sprechenden die Richtung scharf betonenden Winkeln aufein- 
anderstossen* 

Auch diese Methode geordneten Sehens wird er als Erleich- 
terung für das Richtigzeichnen liebgewinnen. Es wird in ihm das 
Bedürfnis der Exaktheit und das OrdnungsgefiUit erzogen; — da 
er ein Deutscher ist, und als solcher an Lebendigkeit dieser letz- 
teren Eigenschaft, mehr als für den KünstKr wünschenswert 
ist, zurücksteht, so ist ihm diese seiner Naturanlage zu gebende 
Xaclihilfe (loi)pelt notwendig. [Schon A, Dürer klagte über das Fehlen 
von Exaktheit und ()rJiiuii^<;^-efuhl.'' 

Ja, es ist wohl nie zu früh, d ^ man ihn Zeichnungen, die 
in jenem Sinne geordnet sind, nnt Verworrenem vergleichen 
lasse. Seine Zeichnung sei stets ein Abgeschlossenes, Umrahmtes, 
das sich auch zu seiner Umrahmung in Heziehungen des Masses 
uinl der Richtungen zeigt. So wird der Lernende bald iühlen, 
welches UcbcTgcwicht über Verworrenes (leorduetem i)eiwohnt. 
Hat er hehre, künstlerische X'crstanlesanlagen, so wird man ihm 
jetzt schon den Grundsatz sagen dürfen, dass Deutlich- und Leicht- 
kenntlichsein Hauptursachen des Wohlbehagens für die Schönheits- 
empfmdung seien. 

Wenn alte Schriftsteller betonen, es sei wichtig den Geschmack 
des Anfängers durch Zeichnenlassen nach Vorbildern von guten 
Proportionen, und deutlichen Linienrichtungen schon frühzeitig zu 
erziehen, so ist das wohl in diesem Sinne zu verstehen und wird 
auisfidhrbar, ohne dass es eine formale und unbewusste Gewohn* 
heit bleibt. 

RekMt iier Arbeit. Kontur. Dass das scharfe und reine 
Aussehen der Arbeit Ehrenpunkt für den Zeichner sei bedarf 
keiner Wiederholung. 'Hier wie früher wird ihn das dahingericli- 
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tete Bestreben mehr und mehr gewöhnen, jeden Strich den er 
macht genau vorher zu überlegen. Auch das versteht sich von 
selbst, dass der allgemeine Kontur aus dem Umriüs der Einzel- 
teile organisch hervorgehe. 

Die Erlermmg der malerischen Perspektive. Gleichzeitig' 
mit diesen Uebun^en beginnt die Erlernung der malerischen 
Perspektive. 

Khc man dem Anfanger die einfachen (iesetze der perspek- 
tivischen Kousirukiionswt ise beibringt hat man ihn vor allen 
Dinyen ad ocnlos von der Existenz des perspektivischen Sehens 
7A\ Überzeugen. Denn der Widerwille, den juiuje Leute so hiiufig 
gegen die Erlernung jener so ganz unentbehriiclien Re^ehi zeigen, 
erklärt sich vollstaniiiu aus der nnsinnlichen Art, mit welcher man 
den perspektivischen Unterricht betreibt. Man quält sie verfrüht 
mit geometrischen Regeln, von deren Zweck und Richtigkeit sie 
absolut keine Vorstellung haben können. 

Zuerst muss der Anfänger die Tatsache des perspektivischen 
Sehens hingenommen haben, man lasse ihn daher zu Anfang auf 
der Durchschnittsfläche der Glastafel eine Anzahl von Fällen über 
Naturvorbilder durchzeichnen. Die Tatsache der Verkleinerung 
des Sehwinkels nach der Tiefe des Raumes hin werde ihm an 
wirklichen vor seinem Auge aus nach den Endpunkten des Seh> 
Objekts hhigespannten Fäden ad ocolos demonstriert unter mehr* 
ma%er Veränderung des Standorts dieses Sehobjekts nach der 

Tiefe hin. [Ais Apparat hiefu dient ein Stückchen CartoUf in das man ein 

kleines Sehloch bohrt. An den Rand des Lochs sind einander gegenüber 
lange Faden befestigt, die man wenn das Au^^e durch die Oeffnung 
nach dem Gegenstande hinschaut, über die Endpunkte des Sehobjekts 
hinspannt. Will man das Objekt weiter entfernen^ so fixiert man die 
Fadenenden an einem Stabe, den man genau an dem ersten Standort 
des Objekts aufrichtet. Dann operiert man i^iil einem andern Fadenpaar 
an dem entfernten aufgestellten Objekte weiter. So bekommt der An- 
fänger an diesen Fäden ein sinnliches Bild seiner Sehstrahlen und der 
Winkel, die sie einsckliessen. Die Frojektionsfiäcke hält man seitlieh 
an die gespannten F-äden an und trägt die Unterschiede der Spann» 
weiten darauf ab. Man wiederholt dies in verschiedenen Entfernungen.! 
Nicht nur durch Zeichining auf dem Papier geschehe dieses, da 
hier die Verdeutlichung für die Vorstellung nicht sinnlich genug 
nur in Prohlau:>icht versucht werden kann. 
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Es ^ehe ihm volUt.iiidi^ in Fleisch und Blut über, dass dies 
perspektivische Bild nichts ist, als die Projektion der von dem 
Auge aus nach dem Geiienstande gerichteten Sehstrahlen auf der 
zwischen Au^^e und Objekt senkrecht aufgestellten Hiklfkiche und 
dass dieses Bild sich verändert, je nachdem das Auj^e sich dem 
Objekte nähert oder sich von demselben entternt, oder aber je 
nachdem es aus grösserer oder minderer Höhe auf das Objekt 
hinschaut* Nicht nur durch flüchtige Andeutung, sondern durch 
Vergleichung vieler auf die Glastafel durchgezeichneter Falle, 
werde so dem Anfänger ad oculos klar gemacht, wie verschiedene 
Bilder von ein und demselben Gegenstände durch die verschiedenen 
Standorte des Auges verursacht werden und wie das Bild bis zur 
Verzerrung gelangen kann. 

DU Sikebene. Dass die Sehebene (die Ebene in der das 
Auge hinsieht) sich auf der Projektionsfläche als Linie ^ Horizont 
— darstellen müsse und die Augenachse als Punkt — Augen- 
punkt — werde mittelst einer vom Auge nach der Gtastafel hin> 
gehaltenen Fläche und auf dieser hingezogenen Linie sinnlich 
verdeutlicht und sogleich klar gemacht, dass die Sehebenen eben« 
sowohl wagerecht als schräg auf die senkrechte Projektiünsfiäche 
geneigt sein können; auf diese Weise wird der Schüler den land- 
schaftlichen in wagerechter Sehebene liegenden Horizont richtig 
verstehen, sei derselbe nun in der Natur sichtbar oder nicht, d. h. 
er wird denselben nicht, wie so viele tun, als etwas Reales ausser 
der Sehweise des Auges Vorhandenes autfassen. 

Das Gesetz des gemeinsamen Fluchtpunktes paralleler Linien 
maciit man ihm dann leicht an mit der Au^'enachse Parallelen 
deutlich, damit er auch dieses als die stufenweise Abnahme des 
Sehwinkels auffasse und den Fluchtpimkt als die Projektion der 
mit den Parallelen gleichgerichteten Seha' hse. Und wiederum zeige 
man ihm das Eintreffen dieser Erscheinung sowohl auf schrägen 
als auf wagerechten Sehebenen (Horizonten). 

Sitzen ihm diese 1 )inge ganz fest in der Vorstellung, so be- 

j^'innt mm erst die Erlernung der Konslruktionsweise, gleichfalls 

auf sinnlich fassliche Weise. Jn älteren Perspekincöüchern ist der 
AvfkKtrung des Gesetifes von der Abnahme des Sehwinkels immer ein 
bedeutender Raum gewidmet. Lionardo ruhte nicht in dem Bemühen 
{IT vollständiger Klarheit der Vorstellung jfu kommeut bis er den Un* 
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ler schied d^r perspektivischen Konstruktion von dem wirklichen Sehen 
mit ifwei Augen deutlich hatte. Solches klarsinmiiehes Eindringen können 
wir uns nicht gawf jum Muster nehmen. Bis f iim Warum der Mangel- 
haftigkeit der Darstellung haben wir vor'^udringen, denn nur so kann 
die Auffindung von Vermittelungswegen 'fwischen perspektivischer Kon- 
Struktion und den Eindrücken des realen Sehens mit ifwei beweglichen 
Augen gelingen. Die Alten waren, wie wir spSter sehen werden, Met' 
ster in Verwendung solcher passender Vermittelungswege.] 

Man zeichnet auf der Glastafel ein leicht fassiiclies perspek- 
tivisches Problem über die Natur durch und errichtet aus dessen 
fliehenden Horizontalen die konstruktiven Hilfslinien : man stellt 
den Horizont und den Augenpunkt mit Hilfe der fliehenden 
Linien her, nun ist der Begriff der Sehebeue und der Auf- uud 
üntersicht klarj^estellt. 

Die zweite Uebun^ richte man etwa fol^^endermasscn ein. I )er 
Lehrer stellt die Glasplatte in gerader AnsiclU vcjr ein rechtwinke- 
liges Gebäude auf, indem er den Schüler in wa^'erechter Sehehene 
auf die Projektionsflriciie hinblicken lässt, und bestimmt Horizcjnt und 
Augenpunkt aus der Verlängerung der Sockel- und der Dachgcsinis- 
tinie. Dann gibt er auf einem beliebigen perspektivischen Plan der 
fliehenden Fassade, wie sie durch die Glastafel scheint, niitfeUt einer 
Senkrechten einen Vertikalschnitt an, d. h. er verzeichnet auf dieser 
Senkrechten über die Natur die Vertikalmasse von Gesimsen, Fenster^, 
flucht und andern mit dem Dachgesims parallel verlaufenden Ge- 
bäudeteilen. Dann nimmt er die Platte von dem Naturvorbilde hin- 
weg und konstruiert durch die angemerkten Masse hin die perspek-' 
ti vischen Fluchtlinien der wagerechten Gebäudeteile nach der Regel. 

Bringt er nun dieses so )$efundene Bild wieder vor die Natur 
und der Schüler überzeugt sich von dessen Richtigkeit, so wird 
er ein für allemal begriffen haben, was ihm A\e Regel wert ist 
und es wird ihn unterhalten sie zu lernen. 

In ähnlicher sinnlicher Weise fahre man mit der Lehre der 
einfachsten Konstruktionsregeln fort. Von welcher Wichtigkeit 
die Wahl der Distanz und der Horixonthöhe ist, weiss der Ler- 
nende schon. Er werde nun an beider graphische Darstellung^ auf 
der Zeichenfläche so gewöhnt, dass er, auch wenn er die Natur 
ohne die Glastafel sieht, sich diese Elemente stets wie auf einer 
idealen zwischen ihm und dem Objekt stehenden Projektions* 
Scheibe bestimme und zu sehen glaube. 
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Sinnlich werde ihm veitieutlicht, warum er zur AulfincUing 
der perspektivischen Ansicht des Ouadrates die Distanz seitwärts 
vom Augenpunkt aiiftr.'i«;t, und es leuchte ihm ein, dass er, ind.eni 
er die perspektivische Ansicht der Diagonale nach diesen) Distauz- 
punkte zieht, tatsfichlich eine perspektivische Parallele nnt der 
Diagonale des Quadrates der 1 )istanz zieht. 

Die Auffindung sogenannter akzidentaler Fluchtpunkte mittelst 
Anlegung des Grundrisses an die senkrecht unter dem Augpunkte 
verzeichnete Distans wird ihm ebenso sinnlich fasslich gemacht ; 
er muss tatsächlich sein Auge längs der Linie nach dem Ver> 
schwindungspunkt hinrichten. 

. Von geometrischen Uilfssätzen lerne er nur das, was er jedes- 
mal nötig hat; aber er fasse es sinnlich genau auf. 

Und gelangt er zu Konstruktionen fingierter Gegenstände, 
d. h. solcher, die er nicht in der Natur vpr sich sieht, so fertige 
er immer deren exakter Grund- und Aufriss an, und stelle die 
geometrischen Hilfssätze, die ihm dienlich sein können, über- 
legend fest. 

Nichts ist so gefahrlich als das Konstruieren ohne genaue 
Vorstellung des Gegenstandes. 

So allmähhch und sicher erfassend wird er auch gerne an 
Komplizierteres herangehen, weil es zu einer Unterhaltung seiner 
Vorstellungskraft wird und nicht ein leeres halbverstandenes 
Formelwesen bleibt. 

Hat der Schüler diese mi (irunde doch selir einfachen Ke^ehi 
begriflFen, so wird es «?ut sein, ihn zu überzeugen, vvie geraten 
es sei, deren i-iilfe niemals zu verschiii ihen. 

Man lasse ihn frei nacii der Natur, (;hne alle auiiere Hilte, 
als die des Senkels, perspektivische Ansichten von einiger 
Schwierigkeit und Mannigfaltigkeit der geometrischen Pläne zeich- 
nen. Darauf wiederhole er dieselben Aufgaben an der Hand 
exakter Konstruktion. 

Vergleicht er beide Bilder, so wird ihm die offenbare Ueber- 
legenheit der konstruierten Arbeit in die Au};en fallen. Das vor- 
nehme Verschmähen einfachster Hilfsmittel von sdteu Modern* 
ster ist eine der Hauptursachen für die Abnahme der Wahr« 
nehmiingsschärfe. und des Gefühls für Richtigkeit und Plastik ge* 
worden. 
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§ 4- Modellierung durch Schatten und Licht. 

Zwfck der Schattiermtg. Die AbwandUmg von Schatten 
und IJcht liat für <lie malerische Dari,tclluti^' den Sinn der Her- 
vorhebung der Fornienrundiiug, der Loslösung des Eiuzelgegen- 
standes von der Bddfläche und des Details vom Ganzen. Sie Ut 
albü ein ebenso wichtii^es Element für die anscheinende Vertief- 
ung des Raumes, wie diö Linearperspektive, und ihre Erlernung 
muss ener<;isch mit dieser vereint betriehen werden. 

Am besten werden beide Darstellungsmittel ihren Zweck er- 
füllen, wenn sie dazu beitragen, dass das Wesen der mit ihrer 
Hilfe zu verdeutlichenden Form höchst verstandlich werde, d. h. 
indem alles vermieden wird, was nicht streng zur Verdeutlichung 
des Wesens beiträgt oder was wohl gar verunstaltend wirkt* 

Wie die Perspektive diesen letzteren Einfluss bei Laxheit 
der Konstruktion oder bei unglücklicher Wahl der Distanz be- 
kommen kann, so macht sich derselbe bei der Schattierung geltend 
durch un verbundene Härte der Abschattierungstöne, durch Klein- 
lichkeit und Zerrissenheit der Schattenverteilung und durch die 
Anwendung von Schlagschatten, welche die genetische Form 
der Dinge unterbrechen und überschneiden, 

VorHiäer. Soll der Lernende einen Begriff davon be- 
kommen, zu was ihm Licht und Schatten dienen werden, so hat 
man nichts so sehr zu vermeiden, als das Kopieren jener heute 
gebräuchlichen, elenden schattierten Vorlegeblätter, deren Manie* 
rismus niclit auf die Vorstellung der Form ausgeht. Vielmehr 
soll man ihn vor Werke fähren, in welchen die Modellierung bis 
zur sinnlichen Täuschung getrieben ist, wie dieses z. B. in jenen 
ornamentalen Grau in Graumodellierungen der Fall ist, die unter 
dem Namen der Grisaillen bekannt sind. 

Angesichts solcher oder ähnlicher hochvollcndeter Malereien 
und Zeichininf^en lasse man den Anfanger nach einem einfachen 
und einfarl)iL;cn Ge^^enstande, welcher in nicht sehr iimfanj^reicher 
aber seine Form sehr verdeutlichender Beleuchtung aufgestellt ist, 
beginnen. 

Methode. In der Nshe und das Objekt von allen Seiten 
prüfend, überzeuge sich das Aiv^'e von der wirklichen Gestalt, die 
tastende Hand gehe den Feinheiten der Oberfläche nach, so dass 
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während des Zeichnens die Phantasie fcMtwUhrend mit der Wirk- 
lichkeit der Form beschäftigt sei. Findet man, dass dem Schüler 
die Lebendigkeit der Formen Vorstellung schwieri«i falle, so ver- 
binde man sofort mit dem Zeichenunterrichte plastische Modellier- 
Übungen in Ton. 

Der Schattierung' ^ehe eine möglichst exakte perspektivische 
Kontnrenaufzeichnung von änsserster Blässe und Reinlichkeit des 
Ansehens voraus. Und immer halle man den Schüler ian, sich 
die Achsenrichtun*;en des Gegenstandes und seiner Teile nach 
der Tiefe des Raums hin, sowie deren perspektivische- Projektion 
genau vorzustellen. 

An der llaml der da Vmcischen Reüicrkungen ,,über die 
Schatten" führe man dem vSchüler eine Reihe von Hci^piclcn vor, 
welche ihm dartun, wie sehr die Form eines Ge<,'enstaiules iiutlcist 
der Beleuchtung hervorgehoben und verundeullicht, verallgemeinert 
und detaüUert werden könne. 

In dieser Weise mache man klar : 

Das Sichabheben des Gegenstandes von hellem oder dunk> 
lem Grunde. 

Die Wirkungen scharfer, gesperrter oder difiuser, offener 
Beleuchtung. Man lehre nach Lionardos Rat die letztere Art 
vorziehen, indem man die formenzerstörende Wirkung hefUger, 
schneidiger Schatten und die formenbegfinstigende sanft ineinander 

verfliessender Uebergänge an reichlichen Beispielen nachweist. 

Die Wirkungen, welche verschiedenartige Einfallswinkel des 
Lichtes hervorzubringen vermögen, wie diese die Hervorhebung 
der Körperflächen begünstigen, oder deren Deutlichkeit abschwächen 
können, sind eingehend vorzuführen. 

Es gehören hierher: Die Beleuchtungen aus grösserer oder 
minderer Hr»he her, die Beleuchtungen von vorn, die das Licht auf 
die Mitte oder auf ein viertel des Körperu infangs versetzen und der 
Form hiedurch j^ünstig sind, ferner die der Fornien(icutlichkcit so oft 
unj^'ünsti^cn Rand- und Rückwärtsbclcuchtiiiii^en, und schliesslich 
die Form unterstützende milde, oder strircnde heftige Reflexe. 

Die Lehre der Licht- untl Schattcnkonstruklion ist inicrläss- 
lich. Der Zeichner lerne Lionardos schöne und simple Methode, 
die Abnahme der Lichtstärke einfacher Beleuchtung nach der 
Abnahme der Lichteinfallswinkel zu bestimmen. 
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Handhabung des Materials. Das Material sei, wenn trock- 
iier Stift, nicht allzuvveich. Material von fler Weichheit der Kohle 
gestattet keine Präzision und keinen Reichtum der Nüanzlerung^en 
mehr. Bei zunehniemler Sicherheit man dem Schüler statt 

der lcichtl<")schlichen Materialien Feiler. Pinsel und Tusche. 

Man lasse ihn beginnen auf weissem Grunde, auf dem er 
langsam und vorsichti;^ aus dem Blassru ins Dunkle «^eht und 
die Lichter ausspart. 1 )ie äusserste V erbundenheit der Abschat- 
tieruii'^stiine kann nicht genu^^ eniptohlen werden. Wie entsetzlich 
ibt bei uns der ^inn für Modellierung^; gesunken, weil man diese 

gute alte Methode in die Gerümpelkammer warf. [Jeder, der hier 
in Rmn die Auistellungen der fran^dsisehen Akademiker besuehi, wird 
findettf däss die malerischen Arbeiten der Architekten mehr Plastik der 

Erscheinung ^feigen, als die der Maler. Der Grund hievon ist der, dass 

die Architekten noch die Licht- und Schattenlehrt' erlerneu und fM den 
damit verbundenen exjklen Tusciiiibttni^en angehalten werden.] 

Ist der Anfänger durch Abschailierungen auf weissem Papier 
darüber zur Klarheit ^ekonmien, was es heisse die. Schattierung 
iiut dneiii Schattenniitteltou zu beginneti, so ^ehe mau ihm dann 
einen grundierten Mittelton. 

Er lerne denselben wirklich benützen, beginne vorsichtig in 
die Schatten hinabzutuschen» dann höhe er ebenso vorsichtig und 
allmählich die Lichter auf und setze die hohen Lichter und tief- 
sten Schalten zuletzt. 

Diese allmähliche Führung der Arbeit erleichtert das Auf- 
finden der i^enauen Stellen von Licht und Schatten. Der Zeichner 
sieht, wie die Form sich allninhlich entwickelt, und zerstört sich 
nicht so leicht die allgemeine Haltung seines . Bildes durch allzu-r 
starke Hervorhebung des 1 Details von Tönen. [Das LichtkÖken mit 
halbtrocknem Pinsel. Für die technische Manipulation ist Cenninis An- 
weisu ng empjehlenswert . / 

Diese Uebung ist die nächste Vorbereitun«^ auf die maleri- 
sche 1* arbentechnik un l sie kann dahur nicht strencr uenu" ije- 
nonunen werden. JJjr ScIuiLt mache sich vollständi;^ klar, 
welchen Umfang von Hell und Dunkel ihm sein jedesmalii^es Ma- 
terial bietet und beute denselben vollständig; aus. Er lerne die 
Fälle der lieleuchtung aufsuchen, in denen er mit dem Umfange 
der Natiir konkurrieren kann. 

Konkurreng der WirkUehkeü, Wahl des Problems. Denn 
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«r muss nun anfangen die wirkliche Täuschung zu beabsichtigen, un4 
hiebei sich an den Gedanken j^ewöhnen lernen, dass sein Material 
ihm in dieser Beziehung Schranken setze, dass das vortreffliche 
und blendende Aussehen des Vorbildes ihm zu nichts hilft, wenn 
er- im Nachbilde das Gleich vortreffliche nicht erreichen kann. 

Um ihm dieses recht fühlbar zu machen» stelle man ihm 
Arbeiten zum Vergleich zusammen, die in dieser Beziehung, mehr 
oder weniger gelungen sind und weise daran nach, welchen Ein- 
fluss das gewählte Beleuchtungsproblem auf das Gelingen oder 
MissHngen haben niusste. 

Da z. B. Helles vor Dunkles, auch wenn sich beide auf der 
gleichen Fläche befinden, hervorzutreten scheint, so werde denv 
Zeichner dieses ein Wink, seine Lichter, wenn es nur irgend an- 
geht, auf die perspektivisch am weitesten hervortretentien Vorsprünf^'e 
der Körper zu verleben. Denn er ist jeglichen Vorteils bedürltig, 
der ihm zur Aufhebung der Hildlläche hchiUlich werden kann. 

Methode des VcrgleichenSy die Aöstufungt/i i'on Hell und 
Dunkel r.ii bcstinu)ien. Ebenso wie der Lernende beim Beur- 
teilen von Grössen an Positivit;it i^ewöhnt wurde, so ^ewC)tuie er 
sich auch beim Beurteilen von Abstufungen der Helligkeit oder 

i )unkelheit an emen iMassstab. [Das Auge ist au/ diesem Felde noch 
weit mehr der Unterstützung bedürftige als auf detn der Abschätzung 
von Grössen oder gar von Linienrichtungen. Für Vertikal und Hori- 
zontal hat das Auge ein 'iemlich lebhaftes und sicheres Gefühl, denn 
sie sind die Aequivalente des äussersten Anstrengungs- und Ruhezustandes 
der bewegenden Augenmuskeln, So ist es also in der Lage bei einiger 
Üebung den Senkel oder das Quadratnetz 71/ missen, es hat einen eignen 
Massstab für Linien Ausweichungen, seien es auch die feinsten. 

yicht so glücklich ist es f ür Jas Ucur teilen der Grade von Hell 
und Dunkel ausgestattet. Hier unterliegt sein Urteil den allergrilsstcn 
Schivankun^en. ßestimmie Grude gibt es innerhalb des Wahrnehmungs- 
umfangs nicht. Was in dem einen Augenblick noch hell, und deutlich 
in seinen Unterschieden wahrgenommen wurde, wird ausgelöscht durch 
das flötzliche Auftreten eines mächtigen Gegensatzes. Ja. die Einwir- 
kung solcher Gegensätze bleibt sogar noch eine Zeitlang nach dem tat- 
sächlichen Verschwinden ihrer Ursache im Auge fixiert. So f. B. wenn 
man aus der Tageshelligkeit in einen däntfnerig erleuchteten Raum tritt 
und denselben dunkler empfindet als er später f« sein seheint, oder um' 
gekehrt ] 

Am besten wird als Massstab dienen krtimen '!ie äusscrste 
Kraft, welche im Zeicheumateriale liegt auf ein Täfclchen Papier 
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aufgestrichen. Hält man dieses Tsfekhen dann neben das Zeich- 
nungsobjekt lün, so wird man die Abschätzung der Abschattiere 
ungstöne ausserordentlich erleichtert finden, und ist zugleich davor 
gewarnt, da man der äitssersten Tiefe des Materials, die man er- 
reichen kann nun i>ewiss ist, auf der Zeichnung mit dieser ge- 
währten Kraft leichtsinnig umzugehen, statt sie fQr die Nachahmung 
der höchsten Kraftstelte aufzusparen. Man wird den Lichtumfang 
des Materials nicht mehr überschätzen. 

Es wird aber <^ut sein* wenn man dem Schüler zu Anfang 
Vor!>ilf'er gibt, deren Farbe möglichst mit der seines Materiales 
übereinstimmt, und dieselben zugleich so beleuchtet, dass die 
Dunkelheit der äusserslen Schaltentiefc nicht unter die äusserste 
Kraftstelle des Darstellungsmateriales hmabstei^t. In diesen» Falle 
ist Konkurrenz mit der Natur gewährt. Gelang dieselbe aber 
dem Lernenden ntir einmal, so wird das für seine ganze Zukunft 
entscheidend sein. Er wird vor der Verwilderuni^ des Haschens 
nach undarstellbaren Heleuchtungsproblemen bewahrt bleiben, an 
welcher unter den Heutigen «^»erade die am meisten kranken, die 
glauben den Namen der Naturalisten beanspruchen zu dürfen. 

Kompliziertere Aufgaben. Haushalten mit devi Material. Dem- 
nächst richte die Erziehung ihr Augenmerk darauf, dass der 
angehende Maler sich gewöhne, mit seinen» technischen Materiale 
haush;lltcrisch zu verfahren. 

Er überlege sich bei komplizierten Aufgaben die Mög- 
lichkeiten des Materiales, trenne sie scharf voneinander und stelle 
sie bezeichnend an ihren Platz. 

So lehre man ihn jetzt an Komplexen von Gegenständen, 
die unter mannigfaltigerer Beleuchtungsbedingung stehen, den 
Unterschied verschiedener Qualitäten des Lichts und Schattens 
auffassen. Schimmemdes Licht und ruhiger, stumpfer zurück- 
weichender Schatten und klarer, transparenter, hervortretender 
müssen charakterisiert werden, sei es nun durch gedeckten Ton 
oder durch transparent wirkende Strichlagen. Man merke zugleich 
an, wie sehr durch solche Mittel die Wirkung des Hervor- und 
Zurückgehens der linearperspektivischeu Konstruktion unterstützt 
wird. — Es werde auf Charakterisierung verschiedener Stofflich- 
keiten gehalten wie z. B. der Glätte, der Rauhigkeit, der Festig- 
keit oder der Lockerheit des Stoffes. 
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Beim Zeichnen von clairobsciiren Effekten sehe man darauf, 
dass die Hclli^keits- un<} DnnkeMieitswerte verschictlener Lokal- 
farben durch alle Schattennüanzicnin<,^en hin deutlich erhalten werden 
und der<:!:l. mehr. [Als VorbiLier für alle solche Din^c empfehlen sich 
unter mudernen Arbeiten als ganj vonrejßich die des französischen 
Kupferstechers Caillard.j Das Tuschniateria! werde durch Herbei- 
ziehan}$ kalter uud warmer Farbtöne bereichert und die Wirkung 
derselben für den Ausdruck verschiedener Flächen und Plüne 
werde dem Schüler gezeigt. 

Bt'dcutung von Hell und Duitkel Jur dte Auß'assimg von 
Grössefh Die perspektivische Idee im BUde. Die Einwirkung, 
Welche Hell und Dunkel auf die Aufiassung von Grossen haben, 
werde dem Schüler gezeit>t und die TSuschungeu, denen das 
Auge dabei nnterhe^t, der Aufmerksamkeit empfohlen. 

Auch ist es jeut schon an der Zeit darauf aufmerksam zu 
machen, wie selir der einheitliche perspektivische Gedanke im 
Bilde durch die Setzung des Lichteffektes hervorgehoben werden 
kann, sei es nun, dass man die Totalwirkung, deren Kulmination 
um den Augenpunkt her gelegt ist, in sanfter und breiter Zunah- 
me der Dunkelheit nach dem Näherstehenden hervorführt, sei es 
dass man den Horizont in Mittelton hülit oder sei es, dass man 
durch den unmittelbaren Kontakt der stärksten G^ensätze das 

Auge auf den Augenpunkt herbeiziehe. [Unübertrefflich sind in 
dieser Beziehung vor allen die Kunstgriffe der beiden Poussin und des 
Claude le Lorrain, — auch verschiedner ntederländisci.er Landschafts- 
maler. Später bei der Betrachtung über die perspektivische Idee werden 
wir auf deren Lehren näher eingehen,] 

Möglichste Steigerw^ der Geschkk&chkeit, Hier wie über- 
all ist es von der grössten Wichtigkeit, dass die Geschicklichkeit 
des Zöglings bis aufe äusserste gesteigert werde. Das in der 
Tat vortrelfliche und abgerundete Aussehen des Werkes werde 
in den Vordergrund gestellt, als einzig gültiger Beweis, dass die 
gegebenen Lehren dem Werkführer in Fleisch und Blut über* 
gegangen seien. 

Quantitativ weniges, aber qualitativ möglichst gutes hervor- 
zubringen, das werde des Anfängers Ehrgeiz, die hohle und billij^e 
Geistreichheit, die in unexakter Skizzenhaftigkeit ihr Wesen treibt, 
lerne er von Herzen geringschätzen. An ihrer Hand ist die Ver- 
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dummung des Auges auf den Punkt gediehen, den wir heute bei 
so vielen Kunstbeflissenen zu beklagen haben. 

§ 5. Formenstudium nach dem Leben. Organisches, 
Statik, Bewegung. Proportionales. Linienharmonie. 
Reise der Oberfläche. 

Von allem, was der an'^'ehendc Maler nach dem Leben 
zeichnet, hat er sich den Organismus klar zu machen. Zeichnet 
er einen Bauinzweig, so untersuche er zuvor die Blattstellung und 
verliere das Gesetz derselben nie aus dem Sinne, unter welcher 
Wendung und Ansicht er den Zweig auch darstelle. Er kann 
versichert sein, dass ihm jedes Ding bedeutsamer ausfällt, wenn 
er dessen Formen Organismus hervorhebt 

Vor allem aber ist das Studium des Baues ganz unerlSsslich, 
wenn es sich um die Darstellung der menschlichen Gestalt handelt 
Dnd. zwar sollen Osteologie und Muskelanatomie währ^id des 
Zeichnens nach dem Nackten betrieben werden, damit der Zeich- 
nende den anatomischen Unterbau durch die Objsrflachenfonn der 
lebendigen Natur hindurcherkenne und ihn in der Zeichnung aus- 
drücke. So wenie Teil für Teil des Körpers am Präparat und am 
Lebendigen zugleich durchgenommen, und man lege vor allem 
andern grossen Wert auf die Kenntnis der Gelenkansätze, der 
Gliedmassen, weil hier Muskel, Flechsen und Knochen am fühlbar- 
sten sind, und weil der Ausdruck der Bewegungen ohne Kenntnis 
der Gelenke nicht möglich ist. Wie ra'^'en in dieser Kenntnis 
auch noch miltelmässi^e Maler der Barockzeit über die heutigen 
hervor nnd wie klä«jlich tritt die Unwissenheit der letzteren meist 
zutage, wxnm sie eine Schulter, ein Rein oder Anngelenk dar- 
zustellen und eine Bewegung der Gestalt auszudrücken haben. 

Die Yorstellung vom Knochen-, Muskel- \in 1 Flechsenbau 
inubs bei dem Maler der mensclilichen Figur bis zur grössten 
Lebendigkeit gesteigert werden. Ein und dieselbe Sache mache 
«r sich unter den mannigfaltigsten Bewegungen und Ansichten 
klar, bis er sie fest im Gedächtnisse hat und sie aus dem Kopfe 
unter allen mßglichen Verkürzungen und Wendungen zeichnen 
kann. Grell tritt die ^anä» Lieblosigkeit unsrer Zeit gegen die 
Kunst darin hervor, dass diese auf das Edelste, auf die Darstel- 
lung der Menschengestalt' zielende Uebung nicht mit der grössten 



Digltized by Google 



— 43 — 



Leidenschaftlichkeit getrieben wird, da doch idrgeml die Gelegen- 
heit dazu mangelt. 

Hand in Hand mit dem anatomischen Studium gehe die Lehre 
von der Statik der bewegten Gestalt. Man erläutere des Lionardo 
hier einschlagende Kapitel am Naturvorbilde und versäume nicht 
auf die Fälle aufmerksam zu machen, in denen die Neigungsver* 
häitnisse der Gliedmassen dem Auge angenehme und deutliche 
sind, sei es nun durch Parallelismus oder durch- entschiedene 
Gegensätzlichkeit der Richtungen. 

"Es wird hiebei nötig sein, eine grosse Anzahl von Figuren 
in verschiedenen Graden der Deutlichkeit der Achsenrichtungen 
zeichnen zu lassen, um dieselben untereinander und mit solchen 
zu vergleichen, welche ohne Aufmerksamkeit auf die statischen 
Gesetze gezeichnet wurden. Der Scliüler wird sofort einsehen, 
wie nützlich ihn) auch hier das Wissen von Regeln sei und wie 
überlegen sein Werk (!cni des üiiwissendLMi <,'egeni! herstelle. 

Auch das Messen von Grössenvcrhältinssen nniss an leben- 
digen Modellen geübt werden. So wird es kein Schenuilismus 
werden und wird unterhaltend und liberzen^end für den Schüler 
sein. Das Kinprii^en von Verhältnissen bleibe zunächst noch eine 
Erleichterung des Zeichnens, soviel werde ihm jedoch klar, dass 
die Regeln der Proportionenschönheit, welche man aufzustellen 
versuchte, zwar nicht aus allen Fällen der Natur herleitbar sind, 
dass aber solche Fälle der Natur ein lebhaftes Wohlgefallen er- 
regen, in welchen irgend ein leicht kenntliches rhythmisches Gesetz 
der Verhältnisse nachweisbar ist. 

Der allgemeine Sinn der Proportionen und ihre Wichtigkeit 
für den Ausdruck von Vorstellungen wie schlank» strebend, leicht 
oder gedrungen, lastend, gedrückt, welcher die Grössenverhältnisse 
in Verbindung mit den Linienrichtungen zu einem der vornehm- 
sten Ausdrucksmittel des darstellenden Künstlers macht, werde 
nun dem Leni^den durch Uebung und reichlich gebotene Ver« 

gleiche belebt. [Die Lehre von den Proportionen und Linicnrichtuvgcn 
verlangt eine baondere Behandlung, und da ihre Wirkungen zugleich 
in das Kolorit hinüber greifen, so seien die Grundbedingungen dieses 
leiteten Dars^llutigsmittels hier vorangestellt.] 

Hilfe für das Farbensehen am Naturvorbilde. Daä 
Auge unterliegt beim Bestimmen der Farben fortwährenden 
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Schwank uneben. Ein und dieselbe Farbenempfinduog kann durch 
dneandre, ihr entweder verwandte oder entgegengesetzte voUkommen 
umjiestimnit werden, ja dieses Resultat ergibt sich sogar schon aus 
Ermüdungszuständen des Au«^es. welche eintreten, wenn man eine 
und dieselbe Farbe läng'ere Zeit hinflurch betrachtet. Da also der 
Eindruck der Farben von dem Vcr^'leich mit andern Kiudrücken 
abhängig ist. so wird es für den Maler, der die Farl)en der Gegen- 
stände (iciilln'h erkennen will, notwendi'^ sein, sich ein ^eiueinsanies 
Mass zu w.ihlen, mit welchem er alle leicht ver^^leichen kann. 

Und zvvar wird es am crsjtriesslichsten sein, da die Farben- 
stininiunjii; der Natur in die Farben der Palette übersetzt werden 
soll, su^deicli eine der 1 arljcn dieser Palette als Mass anzunehmen, 
welches dann zu gleicher Zeit für die Farben der Xatur und für 
die des Bildes dienlich ist. 

Am besten möchte sich hiezu ein neutrales Schwarz eignen, das 
im Bilde als dunkelste Lokalforbe £U stehen kommen wird. Man 
streicht dieses Schwarz auf ein kleines Täfelcheu und hält es neben 
die Farben des Naturvorbildes, die man bestimmen will, hin. Zu 
}ileicher Zeit wird man diese deutlicher sehen und sich in ihrer Nach- 
ahmung erleichtert fühlen. Es ist nur darauf zu achten, dass auf 
dasTäfelchen während des Vergleichs kein starkfarbiges Licht oder 
Reflex falle und auf sein Schwarz einen färbenden Einfluss bekomme. 

Man kann sich auch ein Innen geerbtes Rohr oder Kästchen 
zum Hindurchschauen anfertigen, dessen vorderen Rand man nach 
innen umklappt. So wird dieser Rand keinen Reflex auffanj^en 
können und für das hindurchschauende Auge das Naturbild mit 
einem vollkommen schwarzen Rahmen umgeben. Er repräsentiert 
jedoch eine Dunkelheit» deren Grad wir im Bilde nicht besitzen. 



SCHLÜSSBEMERKUNG. 

Der Unterricht im Malen be^^inne nicht, ohne dass der Zög- 
ling <las Nöti>jste über die Zubereitung des Farbenmaterlals prak- 
tisch erlerne« Wie soll er jemals die Farben rationell und haltbar 
verwenden lenieti, wenn er von deren Substanz und Bindemitteln 
keinen Begriff hat. 
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ÜEBER DEMNAECHST 
AUFZUSTELLENDE GESICHTSPUNKTE UND ZIELE DER 
KüNSTHISXORISCHEN FORSCHUNG. 



I. Teil. 

§ 1. Dass sich die neueste kutisthistorische Forschung auf 
einem wirklich wissenschaftlichen Wege belinde» kann ihr auch 
das absprechendste Urteil nicht streitig machen. Die von ihr zur 
Anwendung gebrachte Methode ist eine exakte und bewährt sich 

an dem Bemühen um erreichbare und nicht ins nebelhafte ver- 
schwimmende Ziele. Es ist nicht mehr auf eine um jeden Preis 
übersichtliche Massenschematisierung des ganzen, ungeheuren For* 
schungsgebietes unter von ansscnher auff^'edrungene, subjektive 
Gesichtspunkte abcrosehen. und den Forschern wird Mangel an 
Sachkenntnis nicht mehr nachgesehen. 

Die Forschnn<^ vertieft sich jetzt vielmehr in das Studium 
des Details mul sucht durch dessen genaue Darlegung und objek- 
tive Betrachtung^ das Bild des grossen Ganzen von innen heraus, 
im Zusammenhange, zu entwickeln. Und es geschieht dies mit 
soviel Fleiss, Scharfsinn und kritischem Wahrheitstneh achtungs- 
werter Kräfte, dass zu erhoffen ist, aus dem mannij4fach erörter- 
ten Für und Wider der Dinge werde, soweit als möglich, das 
zuveHässige Bild des Tatbestandes hervorgehen, und unsere Vor- 
stdlung werde sich von den Schlacken so mancher ererbter und 
neugebildeter Vorurteile rein^en. 

Dass das bis jetzt Geleistete, wir meinen, dessen bestgesidierter 
Teil, trotz alter Absicht auf Erkennung und Verfolgung der inneren 
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Entwickelungsphasen und •arsachen, zumeist noch einen ein- 
seitigen und zwar einen etwas äusserlich-historischen Charakter 
tragt» kann weder befremden, noch seinen Urhebern zum Vorwurf 
gemacht werden. Sind doch die, welche sich mit so regem Inter- 
esse der Erforschung der kOnstleriddien Vergangenheit widmen» 
den Künstlern gerade nicht zum Ruhm, mit wenigen Ausnahmen 
Gelehrte. - Von welchem anderen Standpunkte aus, als von dem 
ihrigen, sollen sie versuchen, Terrain zu gewinnen ^ Und so un- 
genügend dieser Ausgangspunkt auch erscheinen mag, von selten 
der Künstler wäre es undankbar und töricht, so manches Wissens- 
werte, was Künstler doch nie erforscht hätten, geringzuschätzen, 
statt es vielmehr als eine sichere und unentbehrliche Grundlatje 
des eigenen Studiums ver<,'an^'ener Kunstepochen anzuerkennen. 
Das bis jetzt von der historischen Kunstwissenschaft Geleistete 
ist allerdings nur als eine V^orarbeit anzusehen, aber als solche 
ist es von positivem und in seiner Art fundamentalem Werte. 

Vor allen Dingen hat das unermüdliche und von Erfolg *^e- 
krönte Aufsuchen, sowie die scharfsinnige und kritische Zusanunen- 
stelluug glaubwürdiger Urkunden über Werke und persönliche 
Verhältnisse berühmter Künstler die richtige Benennung vieler 
Werke teils über allen Zweifel gestellt, teils überhaupt erst er- 
möglicht. Aus dem Vergleich solcher gesicherter Werke einzel- 
ner Meister unter sich und mit den Werken anderer kam in 
unsere bisher sehr vage Vorstellung von den Etappen der Ent- 
wickelung ein auf die Ursachen hinweisender Zusammenhang. Die 
Eigenart der einzelnen Meister ward uns deutlicher, und indem 
man eine Anzahl zweifelhafter Werke, welche wegen ihrer An- 
klänge an diese oder jene Art bisher ruhig diesem oder jenem 
Urheber zugeschrieben worden waren, genauer untersuchte, ge- 
king es, Zwischenglieder der verschiedenen Entwickelungsphasen 
und «richtangen zu entdecken, welche den blendenden Glanz bis 
dahin in ganz unerklärlicher Weise plötzlich aus der Umgebung 
aufleuchtender Erscheinungen milderten und historisch erklärten. 
Wieder anderen, die in unverdiente Vergessenheit versunken, oder 
nicht unter richtigen Gesichtspunkten beurteilt worden waren, 
ward ihr Recht, kurz die Entwickelungsgeschichte ward uns als 
das Werk gar vieler klar, und an ihren Hauptzug schlössen sich 
mannigfache Ausläufer und Varianten belebend an. 
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§ 2. Sind diese Resultate dankenswert, so ist es gewiss nicht 
minder erfrenlich, dass wir uns, geführt durch das von ihnen aus- 
'gehende Licht, auf dem Wege befinden, — und wir betreten ihn 
wohl immer energischer, -~ einen nicht unbeträchtlichen Teil 
irriger Vorstellungen und Behauptungen, sowie auf ihren Sand 
gebauten ästhetischen Bombastes zu beseitigen, oder wohl gar der 
verdienten Lächerlichkeit zu überliefern. Und es ist gewiss nicht 
als die geringste Errungenschaft der kritischen Kunstforschung zu 
achten, dass die wachsende Gefahr, mit auf flüchtige Beobachtung 
gegründeten Behauptungen über diesen oder jenen Meister unver- 
sehens auf den Sand laufen zu können, das Prinzij) der Kenner- 
schaft wieder etwas zu Ehren bringt. Indem die Wissenschaft 
durch ihre unabweisbaren Verstandesgründe zur exakteren Er- 
ziehung fies Auges nötigte, d. h., indem sie dieses Auge durch 
die logische, unerbittliche l31osslegung von ihm begangener Irr- 
tümer aus seinem Selbstvertrauen zu schärferer Wachsamkeit 
aufrüttelte, hat sie geradezu dem gesunden Menseiienverstande einen 
Dienst geleistet. Die unter dem vernünftigen Zwange der Ver- 
standeskraft sich vervollkommnende Wahrnehmungsfähigkeit wird 
ihrer Fahrerin bald Gegendienste leisten; sie wird für gar man- 
chen das Mittel zur Erwerbung, bis dahin ungeahnter Kenntnis 
und Freude werden, die dann seinem forschenden Verstände die 
rechten Wege weisen und ihn vor Abschweifungen behOten mag. 

Es wird Sache der Forschung sein, aus der von ihr selbst 
angebahnten Förderung des Urteils baldmöglichst den vollen Nutzen 
zu ziehen. Wir dürfen uns nicht verhehlen, dass bei einem grossen 
Teil unserer Kunstgelehrten die Entwickelung der anschaulichen 
Empfänglichkeit und somit die Richtung, welche das Interesse 
nimmt, noch viel zu wünschen übrig lässt. Dies ist im Grunde 
nicht mehr zu tadeln, als der diametral entgegengeseUUe Fehler, 
an dem zumeist unsere Künstler leiden, welche dem verstän- 
digen Nachdenken sein volles Recht nicht einräumen wollen. Die 
ungleiche Ausbildung einander so nahe bedingender Anlagen 
ist nun euunal ein Zeichen der Zeit und kann dem Einzelnen 
nicht zum Vorwurf gemacht werden: aber der Korrektur bedarf 
sie offenbar. Würden nun von den Künstlern solche, die sich nicht 
abweisend zur Kunstforschung stellen, den Versuch wagen, diese 
Korrektur im Gebiete der Kunstwissenschaft anzubahnen, so 
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wfiflsten wir nicht, in welch geeii^neterer Weise sie ihren Dank fär 
das von jener Empfangene ausdrücken wollten. 

§ 3. Geht die gelehrte Forschung auf dem bis jetzt mit 
Vorliebe betretenen Wege weiter and weiter, so setzt sie sich 
der Gefahr der Verflachang aus. Schon jetzt will es scheinen, als 
sei der Nutzen der Detailforschung dem aufgewandten Fleiss nicht 
immer <jjanz entsprechend. Wo sich der Fleiss bei bedeutenden 
Erscheinungen schliesslich in das Detail, um des Details willen, 
verbeisst, mag es nachgesehen werden ; es entspringt der Fehler 
aus dem Respekt vor dem Gegenstand. Wo aber das Aufsuchen 
und Erklären auch des Unbedeutendsten gar kein Ende finden 
will, da kann uns über den Unwert der gegenstfindlichen Resul- 
tate auch die exakteste wissenschaftliche Methode der Erhebung 
nicht verblenden. Wir müssen befürchten, dass eine, bis zur 
Selbstverleugniin;^ des Urteils getriebene Objektivität, weit entfernt 
unsere Kenntnis der Geschichte ernstlich zu bereichern und ab- 
zurunden, uns vichnehr in die Sandfelder der Archäologie fiihren 
und dass die minutiöse Verzeichnung äusserlicher Merkmale am 
Ende wohl gar das Gebiet der Heraldik streifen werde. Dies un- 
ersättliche Interesse für die Aultreibung immer neuer und neuer 
Kunstwerke und Künstlernamen mutet uns oft an, wie wenn z. B. 
jemand die Kriegsgeschichte der Völker schreiben wollte, und 
sich dabei verpflichtet fühlte^ jedem uns unbekannten und wert- 
losen Lagerstück und dem Charakter und den Gesten eines jeden 
Unteroffiziers nachzuspüren. 

Sicherlich gibt es eine vornehmere Aufgabe der Geschichts- 
forschung, als die Aufhäufung unendlichen und entlegensten 
äusserlicben Details, nämlich die, uns die inneren Motive der Hand- 
lung und die Mittet der Ausführung möglichst verständiidi zu 
machen. Wo nun zeigte sie sich dankbarer, als bei solchen Motiven, 
die auch uns noch, wiewohl unter veränderter Form der Ausdrucks- 
weise, lebhaft, ja leidenschaftlich in Bewegung setzen ? Hier, und 
das Gebiet der Kunst gehört offenbar an diese Stelle, wird es sogar 
möglich sein, aus den Resultaten der historischen Forschung prak- 
tischen Nutzen für unsere eigenen Bestrebungen abzuleiten. Und 
an den Punkten, wo wir dies vermöchten, würde uns sicherlich das 
denkbar deutlichste Verständnis der Geschichte eischlosäcn sein« 
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§ 4' I^As Bedürfnis der Verinnerlichung wurde denn auch 
rege und schlug zweierlei Wege ein. 

Ein Teil unserer Forscher wählte die Strasse, die sich ans 

den bisherigen kunsthistorischen Feststellungen und aus unserer 

Kenntnis der allgemeinen Bildungsgeschichte von selbst er^al). 
[\icht Sf'l(<'n kort man Jas geistreich uutenwhmend kliiif^'cnJe Wort, 
Kunstgeschichte müsse in engem Anschiuss an die Kuliurgeschichte ge- 
sehriehen wer^bn. Wäre das mar so leicht^ als geistreiche Tagesschrift- 
silier denken. Die Kunst ist selbst eines der wichtigsten Momente der 
Kultur, und man muss erst mit ihrem Wesen vertraut sein und wissen, 
in welcher Weise die Be.^ch'dftif^uns: mit ihr das menschliche Denken 
bewegt, ehe mjn Kulinr^eschichtc schreiben kann.] 

Man brachte Uie Betrachtung,^ gesicherter und betleutender 
Kunstwerke in Verbindung mit unserem Wissen über die Lebens- 
verhältnisse ihrer Urheber; man suchte die Einllüsse der allge- 
meinei) btitmnung und Bildung ihrer Zeit zu erkennen ; der Ver- 
kehr der Meister mit Kunstgenossen, Gelehrten und Dichtern, ja 
das persöidiche Verhältnis zu Gönnern und Auftraggebern, so- 
weit es seinen Einfluss auf die Werke betätigt, ward Gegenstand 
der Untersuchung. So glaubte man an den Kunstwerken das aus« 
sondern zu können» was ganz auf Rechnung des persönlichen 
Einzeltalentes, seines Charakters und seiner zeitweiligen Stimmung 
zu schreiben sei. Kurz, man suchte lebensvolle, oder besser ge- 
sagt, seelenvolle Biographien herzustellen und unterwarf die etwa 
schon vorhandenen einer strengen Kritik. 

Obwohl nun gegen die Verfolgung auch allgemein- psycholo- 
gischer Gesichtspunkte nichts einzuwenden ist, so erregt es doch 
unser Bedauern, dass deren Faden gerade da, wo wir am neu» 
gierigsten werden, sein Ende erreicht. Man folgt dem Kunstler 
nicht bis in seine Werkstatt nach, man versucht nicht, — und 
sei dies auch noch so schwer ansRihrbar, — ihm bei der Arbeit 
gleichsam über die Schulter zu sehen. Wollten wir auch bereit- 
willig alles übersehen, was von den Resultaten der psychologi- 
schen Richtung auf Rechnung des ästhetischen Bildungsstandes 
unserer Zeit und unserer Forscher gesetzt wer'ien nniss, wollten 
wir auch nur den Teil der Ergebnisse im Auge behalten, der sich 
streng in den Grenzen der Objektivität hält und alle poetische 
Ausschmückung, zu welcher der Uebergang liier so leicht wird, 
vermeidet, es wird uns dennoch kein deutliches Bild irgend einer 
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Künstlerperäönlichkeit, von dessen lebendiger AehnKchkät bis in 
jeden Zug wir überzeugt wären. Die herbeigesogenen Ktemente 
sind immer noch zu allgemeiner und dehnbarer Natur, wir finden 
unser Verständnis durch diese Art der Betrachtung einzelner, kon- 
kreter Beispiele im Grunde nicht weiter gefördert» als es vordem 
durch Abhandlungen Lessings und anderer Uber die Eigenart 
bildender Kunst im allgemeinen schon war. Es feMt der Kern, 
nämlich die eigentliche, einfache Vorstellung vom Wesen des 
kOnstlerischen Geistes, und so hat die Untersuchung nicht die 
rechten Ziele im Auge. 

§ 5 Von anderen wurde das Gebiet des eigenen literarischen 
Nachlasses der Kiinstlerschaft Ids Auge gefasst. Hier, wo diese 
selbst zur Feiler gegriffen hatte, n usste wohl am ehesten den 
inneren Motiven und Mitteln künstlerischer Tätigkeit auf die Spur 
zu kommen sein. Und in der Tat verhält sich dies, — wenigstens 
zum Teil, — so, aber die Spur ist doch nicht ohne weiteres 
aiii den ersten Trieb vorfolgbar. 

• Die Lesung desjenigen Teils dieses Nachlasses, der sich 
wirklich auf Technisches bezieht, setzt eine fachmännische Vor- 
bildung, einen Grad eigener Erfahrung in technischen Dingen vor* 
aus, deren sich wohl kaum einer der heute lebenden KOnstler, 
geschweige denn Gelehrten rühmen kann. -Das einzige Kunstfach, 
in dem sich dies günstiger verhält, ist die Architektur, in der sich 
die Praxis nie ganz von der überlieferten schriftlichen Lehre 
trennte. Hier fahren Fachmänner auch heute noch fort, wissen- 
schaftlich und literarisch tätig zu sein, so zwar dass, ausser im 
rein Historischen, die Teilnahme Gelehrter fast entbehrlich er- 
scheint. 

Unter solchen Verhältnissen ist es erklärlich, dass sich die 
kaum eröffnete Aussicht wieder etwas ziisaniinenzo^. Den Teil 

der Quellenschriften, welcher sich auf äusserlich Geschichtliches, 
auf intime Lebensverhältnisse und Charakterzüge der Künstler, 
oder auf allgemeine ästhetische Begriffe und auf Lieblingsthemata 
der Kunstwelt bczot^, konnte man, ohne auf besondere Schwierig- 
keiten zu stüssen. ausbeuten. Man warf sich denn auch mit Vor- 
liebe auf diesen Teil, un 1 der Krfolg war, wie nicllt anders zu 
erwarten stand, ein belebender. 
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Aber der grössere Teil der technischen Schriften bleibt 
vorläufig noch ein Buch mit sieben Siegeln, so sehr er auch unsre 
Neugierde erregt und so deutlich wir uns sagen müssen, dass 

flurch seine Lesung unsre bisherigen Vorstellungen erst ihre richtige 
Präzision bekommen, ja aller Wahrscheinlichkeit nach, gar manche 
Umwaivllung erleiden werden. [Wo von Seite der gelehrten Farschuns: 
der \ ersuch iieniacht ward, den technischen Teil der kunstlertsehen 
Qucllenschrißenkritik f m beleuchten, führte er bis Jetp noch sehr 
ungenügenden Resultaten. Sdbst die ErlSuteruttgen Eastlake^s, der 
doch der Praxis nicht ganj unkundig nuir, dringen nicht alljutief in 
das Wesen der Technik ein; siehe seine Vorstellung von der Bereitung 
des Eyck'schen Farbenmaterials. Dass für die ^arte und scharfe Durch- 
führung altdeutscher Oelbilder ein äusserst dehnbares und geschmeidiges 
Bindemittet voraus^us^en sei, ward ihm nicht deutlich. Ein Materials 
wie das von ihmvermutete, würde jene scharfe und^t^leich verschmolzene 
Auftragsführung geradezu unmöglich machen. 

— Unter den Deutschen hat sich von Eitelberger das Verdienst 
erw^then, die Aufmerksamkeit weiterer Kreise auf ^n Sckrifinachlass 
der Alten ifu lenken und eine Uebersetfung desselben ins Deutsche au" 
^ubjhnen. S(> veit sich dieses Unternehmen bis Jet^t auf Technisches 
erslrecht, ^eigt sich .ils ein offenbarer Nachteil, dass die Lesung, l'eber- 
Setzung und Erläuterung der Texte fii einseitig Gelehrten anvertraut 
war. Den KommefUatoren ist gar maiKhes unklar geblieben, gar manche 
Hauftstelle der Texte entschlüpfte ihnen, die ifur Hervorhebung der 
inneren G?ünde und der Vorteile, unsenn \'erstiindnis un:fiigiin<;l{ch 
gorordener. teclinischcr Kigentümliciikeiten woJil ciufgefordert halte. 
Sie vermochten nicht, das Einzelne, das sie nur ausserlich historisch 
aneinanderreihen, aus seiner Stellung im Ganzen heraus fu erklären, 
ivie es doch von dem echten Historiker :fu fordern wäre. Dass Fach* 
mlinncr Anteil nehmen, ist sehr wünschen. Demnächst möchte es er- 
spriessltch scheinen, dass bald dasjenige, was uns am meisten interes- 
sieren muss, der Schriftnachlass der Hoehrenaissance, unserm Volke zu- 
gänglich und verständlich gemacht werde,) 

§ 6. Allein auch die blosse Hervorzielmn^ so mancher, von 
Künstlern und Laien verlasster technischer Schriften hat unserer 
Erkenntnis einen wesentlichen Dienst geleistet. Sie hat aui die 
Bildung jener Kunstheflisseuen und aut den Geist, ui welchem die 
Kunst betrieben wurde, ein helles Licht geworfen. Indem der 
Blick über dieses neiierschlc»ssene (lebiet künstlerischer Geiste^.- 
tätigkeit, von dessen Ausdehnung wir bis jetzt keine Vorstellung 
hatten, hinschweift, muss jeder Zweifel an der Tatsache schweigen, 
dass die Meister guter Kunst cpochcn die intensive Mitwirkung 



ihres wohlerzogenen Verstandes bei der Vervollkommnung ihrer 
Kunst nicht missen wollten. Zum zweitenmale im Verlauf dieser 
Betrachtungen begegnen wir der kunsthistorischen Forschung als 
einer Vorarbeiterin der Vernunft und diesmal zwar speziell der 
künstlerischen. 

Schon der geistige Inhah der bedeutendsten Werke grosser 
Kunstepochen liefert den Beweis, dass die Alten die Welt des 
Anschaulichen nicht für das einzige Element Her Künstlernatur 
hidten* Allein weit kräftiger zeigt sich dies iu den technisch-tlieo- 
retischen Schriften »grosser Meister, die doch von der anschaulich 
darstellenden Tätigkeit handeln. Seite tür Seite wird hier der 
ordnende, logische Schlüsse ziehende und Begriffe bildende Ver- 
stand als Beistand der Anschauung wachgenifen. An Probleme 
der Anscliauung, welche diese nicht löst, tritt er heran, kUirt und 
vereinfacht sie. Und indem die Anschauung jetzt erst zu deut- 
lichem Bewusstsein über ihre Absichten kommt und so in deren 
Betätigung Infolge erzieh, erwirkt sie in der Verstandestätigkeit 
immer weiter gehende und bestimmtere Anregung'. — Vielleicht 
dürfte es von Nutzen sein, uns <hese Art von Wechselwirkung 
zwischen Anschauung und Verstand und ihren Nutzen an einem 
Beispiel klar zu machen. — Durch Giottos veränderte Anord- 
nungsweise wurde die Vertiefung des Raums eine das Anschaii- 
uagsvermögen der Künstler duis intensivste beschäftigende 
scheinung. Schon in den Werken Giottos selbst begegnen wir 
dem Bestreben, sie als wirksames Mittel der Malerei zu verwenden. 
Grossen Meistern war es ernsthaft um ihre Darstellung zu tun, 
und man erkennt, mit welchem Fleiss hinsichtlich ihrer die Natur 
anschaulich studiert ward. Aber die Unvotlkommenheit der Aus* 
drucksform gewinnt uns heute ein Lächeln ab. 

Erst als Mathematiker die geometrische Vorstellung von der 
Pyramide der Sehstrahlen und der dieselbe durchschneidenden 
JSehilache, den Begriff des perspektivischen Sehens ausgebildet 
hatten, [eine Vorstellung, an der sich die ganfe Renaissaneejeit mit 
nie ermüdendem Wohlgefallen weidete J und als hochgebildete Künst- 
ler, wie Uccello und Alberti diese Vorstellung in den Grundregeln 
der perspektivischen Konstruktionsweise verkörpert und auf der 
Bildfläclie verwendbar gemacht hatten, kam das perspektivische 
Seheu der Maler zu deutlichem Selbstbewusstsein. Je handlicher 
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in der Folge die perspektivischen Konstruktioiisregeln immer an 
der Hand geometrischer Lehrsätze wurden, mit um so grösserer 
Freude gab man sich der Darstellung stets reicher werdender 
Probleme der Raumvertiefung hin. Das Konstruktionsverfahren 
seinerseits aber, so sehr es sich vervollkommnete, blieb unaus- 
gesetzt an die anschauliche Entvvickelung des perspektivischen 
Bildes aus Grund- und Aufriss gebunden. Und so gelangte die 
Fertigkeit dahin, dass schliesslich, im siebzehnten Jahrhundert, 
die gemalte, anscheinende Raumveitiefung keck mit der wirklichen 
der Bildumgebung zu Vergleich gestellt wurde. Die Raumver- 
tiefung ist geradezu das Hauptproblem vieler grosser Monumen- 
lalwerke dieser Zeit geworden, und, wie Aesthetik und persön- 
licher Geschmack auch hierüber urteilen mögen, wir müssen ge- 
stehen, dass das Ziel, über alle realen Raumverhältnisse des Bildes " 
und seiner architektonischen Umgebung, seines Standorts voll- 
kommen hinwegzutäuschen, in glänzender Weise '^rrcicht ist. 
[Nicht überall hat das perspektivische Wissen des i 7. Jjhrhutuierts solche 
Auswüchse getrieben. Bei A'. Poussin j. ß. ist es die ßjsis herrlicher 
und geistvoller Landschaf tsbildcr.] Mcht nur in den perspektivischen 
Konstruktionslinien ist in solchen Werken die Ausführung der 
Absicht überlassen, sondern es wurden derselben auch die Gruppen- 
und Massenverteilung der Komposition, der Licfateffekt und die 
Lokalfarbenanordnnng dienstbar gemacht. Das Bild in allen seinen 
formalen Elementen war perspektivisch gedacht. Welchen 
Weg hatte das anschauliche perspektivische Sehen, seit seinen 
ersten Regungen, an der Hand des Verstandes zurückgelegt! 

Sollte nun jemand diesem historischen Beispiet für das Zu- 
sammenwirken von Verstand und Anschauung ein solches vor- 
ziehen, das sich heute noch, lebendig seiner Beobachtung dar- 
bietet, so achte er nur aufmerksam auf zwei Künstler, von denen 
einer der perspektivischen Regeln mächtig ist, der andere aber 
nicht. Der erstere wird, auch vor der Natur, mit Bewusstsein 
perspektivisch sehen. Er wird überall aufmerken, wo sein Gefühl 
fOr Raumvertiefung angeregt wird, sofort sucht er festzustellen» 
durch welche perspektivische Linienkomplexe dies bewerkstelligt 
wird, und mit wenigen Zügen wird er das Gesehene im Bilde 
wiederholen, oder Aehnitches, ja Wirkungsvolleres neu zu erfinden 
vermögen. Der andere aber wird stumpf an den verschiedensten 
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Fällen natOrlicher Raumvertiefung vorübergehen, und ihre Unter- 
schiede werden ihm vollkommen gleichgültig sein. 

Dies ist mir ein beispielsweiser Fall der Förderung» welche 
der Darstellungsfähigkeit aus der Wechselwirkung von Verstand 
und Anschauung erwächst. Ein ähnlicher Prozess lässt sich bei 
Entstehung und AusbÜchin'^' aller feineren Darstellungsmittel, 
welche die Renaissance erfand, nachweisen. Als es feststand, die 
Zeichnung bedeute die geometrische Projektion der Umrisse plar 
Stischer Formen auf die Fläche, machte man glänzende Fortschritte 
im Erkennen der Form und ihrer Feinheiten. Das Forschen nach 
den Proportionen menschlicher Gliedmassen, die Lohre von der 
Anatomie, vom Gleich^'cwicht, die Licht- und Schattenlehre, so- 
wie das Anfnierken auf optische Erscheinungen, ans Zwecken 
der Farbentechnik : sie waren alle von emincnleni Nutzen für 
das Erkennen und die Darstellung der Erscheinung und wuchsen 
ihrerseits mit und vemi(")ge der sich durch sie vervollkommnenden 
Praxis weiter, so dass sich aus Zwecken der Kunst eine eigene 
zusammenhängende Wissenschaft heranbildete. 

Die dieses Wissen begründeten und auferbauten, waren ohne 
Ausnahme Darsteller erhabener seelischer Ge^^'cnstandc, kaum möchte 
ein bloss Xatur-nachahmendc.^ 1 aicnt zu nennen sein, das hier in 
entscheidender Weise mittätig gewesen wäre. Sie waren auch alle 
eminente Praktiker, ja ihre Darstellungsfähigkeit ist von vorwiegend 
sinnlichen Talenten nie errdcht worden. Von einem Lionardo und 
Dürer stammt die Mahnung, dass die Kunst ohne Theorie und 
Wissen nicht gedeihen könne und so lange die Renaissancezeit 
sich diesen Trieb des verständigen Forschens, diese Wissbegierde, 
erliielt, blühte die Kunst höher und höher empor, nicht mir an 
Darstellungskraft, sondeni auch an Vielfältigkeit, Anmut, Kraft 
und Feinheit des seelischen Inhalts* Sie sank, als dieser Trieb 
ausstarb, aber wo wir in der Folgezeit noch einzelne über die 
sinkende Masse hervorragen sehen, müssen wir auch anerkennen, 
dass sie nicht nur Anschauungsmeoschen, sondern Qberdem ver- 
ständige und gebildete Denker waren. 

§ 7. Dies beweist nun wohl klar, dass zur glücklichen Ent- 
Wickelung der Kunst die Anschauung allein nicht ausreiche und 
dass, wenn vom anschaulichen Denken des Künstlers gesprochen 



Digitized by Google 



— 57 — 



wird» hieranter nichts andres £u verstehen sei, als dass zwar die 
Anschauungskraft dem Bewusstsein des Künstlers die Färbung 
verleihen, nicht aber den sonstigen Geistesanlagen schädlich werdem 
solle. Denn je mannigfacher der Geist begabt ist, um so reicher 
muss das Bewusstsein, und um so grösser kann der höchste 
Grad desselben, die Vernunft werden. Und diese muss schliesslich 
alle unsre Gaben erreichen, sonderlich, wenn es einer bestimm ten 
und uns so leidenschaftlich bewegenden Aufgabe, einem solcheft 
Lebenszweck, gilt, wie die Kunst ist. Hiefür muss die Anschau- 
ungskraft des Künstlers so gut vernunftgemäss erzogen werden, 
wie für die Wissenschaft fier Verstand des Forschers und wird 
ihr diese Erziehung nicht zuteil, so wird sie nie und niuuuer zu 
feiner und selbstbewusster Tätigkeit ^ielangen. 

— Lionardo und Rafnel verfügten über Darstellungsmittel, 
mit welchen sich die des Giotto nicht vergleichen können. Wird 
dies irgend jemand bedauern? Sicherlich nicht, denn diese glän- 
zenden Mitlei erscheinen in den Werken jener Meister ebensowohl 
als der naturgemässe und auf den ersten Blick kunstlose Aus- 
druck des seelischen Wollens, wie Giottos Mittel in dessen Werken. 

Wir staunen ob der eminenten P'.rziehun^ einer Anschauungs- 
kralL, ilie zur Folge hatte, dass über so kunstvolle und schwer 
zu bewältigende Mittel mit spielender Leichtigkeit verfügt ward. 
Wie vorzüglich diese Crsiehung aber war, zeigt sich vollkommen 
erst daran, dass jene Künstler nie in die Versucliung gerieten, 
ihr hohes technisches Vermögen auf Kosten des seelbchen Inhaltes 
glänzen zu lassen. Die Erscheinungsform ist sinnlich so gediegen 
und reizvoll, wie sie nur sein kann aber ihre eigentliche Weihe 
erhielt sie erst, weil sie innig mit der seelischen Schönheit des 
Inhalts vermählt ward. Dies zu vermögen ist in der Tat ein 
höchst wünschenswertes Resultat künstlerischen Bemühens und 
setzt eine wahrhaft grossartige künstlerische Vernunft voraus. 
Freilich werden solche Stufen nicht im Sturm erstiegen, und den 
genannten Meistern war die unausgesetzte und in konsequenter 
Richtung fortschreitende Geistesarbeit einer Reihe von grossen 
Talenten vorangegangen» die alle der Kunst und ihrer Vervoll- 
kommnung auch noch aus andern als absolut anschaulichen Ur- 
sachen obgelegen hatten und deren Anschauungskraft in gesundem 
Verkehr mit den übrigen Gaben des Geistes blieb. 
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Es ist denn auch nicht einzusehen, warinn die Kunst durch 
die Vermehrung ihrer Darstellungskraft hätte sinken sollen, solange 
nur jenes itn Grunde doch naturgemfisse Verhältnis bestehen blieb. 
Wohl mochte grosse Geisteskraft dazu gehören, die hochgestiegeneu 
Mittel sf) vernunft^eiiuiss zti beherrschen, wie jene jMeister getan; 
denn schon bei der Gr(>ssten einem, bei Huonarotti, begann die 
Lust am sinnlicl) Anschaulichen exzentrisch zu werden und die 
ihm in dieser Neigung nachfolgten, hatten am meisten zum Ver- 
fall niitgcvvirkt. Die., welchen die Kunst nur Gelegenheit ward, 
mit ihrer anschaulichen Krall allein zu j)ruuken. haben auch nicht 
mehr vermocht, die überkommene Kenntnis, das technische Wissen, 
durch eignes Nachdenken zu mehren. Gar schnell sank ihre dar- 
steifende Kraft zur äusserlichen Fertigkeit herab, und bald min- 
derte sich auch diese. Es fehlte der anschaulich prunkvollen 
Kunst der Manieristen schon so manches feinere Darstellungs- 
mittel oder ward nur noch unbeholfen gehandhabt. Ein Raffine* 
ment im Stückwerk ward aus der bescheidenen und doch so vieles 
vereinigenden Praxis und ebensolches des Zusammenhangs ent* 
behreudes Stückwerk blieb jene revolutionäre Kunst des italieni- 
schen und spanischen Naturalisten des 17. Jahrhunderts, deren 
brutale Natur- und Kunstformen sicherlich niemand mit Leistungen 
der Blütezeit wird vergleichen wollen. In dieser Kunst ward der 
Gestaltungstrieb nicht mehr von einer starken Vernunft erzogen 
und gezügek, die Anschauung gab keinem reichen Bewusstsein 
mehr ihre Färbung, sondern das Bewusstsein war in die Sklaverei 
sinnlicher A n s c h a u u n g s tn a n i e r e n gefallen, nach deren Be- 
schränktheit die Welt für die Darstellung künsUich zurecht ge- 
stutzt, nicht mehr mit anmutiger Individualität künstlerisch aufge- 
fasst wurde. Diese absolut anschauliche Kunst trägt kein unbe- 
fangenes Aussehen, ihre Mittel liegen plump und mit modischer 
Absichtlichkeit zutage. 

§ 8. Üass dem Ajischauungsvermögen des. Künstlers andre 
Geistesgaben zur Seite stehen sollen und dass es vernunftgemäss 
erzogen werden muss, wird so lange wahr bleiben, als der küuht- 
lerische Gestaltungslrieb seelische und sinnliche Vorstellungen in 
sichtbare Figur einkleidet, deren Grundzüge der Naturerschcinvmg 
entlehnt sind ; denn die blosse sinnlich anschauliche Beobaciitung 
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der Natur führt nicht zu Vorstellungen von geoögender Schärfe. 
Es wird fernerhin so lange gelten, als Form und Stoflf eines me- 
chanisch-künstlichen Darstellungsniaterials äu bevvältif^en sind, 
das sich der realen Naturnachahnuini: widersetzt und dein unter 
Aufbietunfi alles Fleisses und Scharfsinns technische Kunstfornien 
ab'^cwonnL'ii werden müssen, geeignet, das Auge des Beschauers 
an sein Kmufinden vor der Natur erinnern : denn hiezu reicht 
wiederum die ILrfahrung des Aiischauune^sverinög^ens nicht aus. 
Es wird drittens und schliesslich in Kraft, hcstclien, so lange der 
Inhalt des Kunstwerks so in die DarstelUmi^suuUel ausgegossen 
sein soll, dass diese nicht wie sein zufälliges Gewand, sondern 
wie sem Körper erscheinen ; denn es ist nicht wahr, dass die 
Technik sich aus dem Willen der Phantasie von selbst ergebe, 
sondern sie niuss zuvor erlernt und dann für das spezielle Kunst« 
werk erwählt und langsam und einsichtig, häufig genug ohne alle 
direkte ROcksicht auf das Phantasiebild, geführt werden. Die Her- 
vorbringunt; des gediegnen Kunstwerks ist ein Prozess allmählicher 
Heranbildung des Vorstellungsbildes zum vollen Bewusstsein ; erst 
während seines Verlaufes legt die Phantasie, die ihn hervorrief, 
Rechenschaft von sich ab. Beim sinnlichen (lestalten milteist der 
Technik zeigt sich, ob ihre Vorstellung zur Gestattung reif war; 
hier erst gelangen ihre Bilder zur Klarheit der Disposition und 
werden, was ihre Erscheinungsform anlangt. \on einem scharfen 
und wahrhaftigen Richter, dem An^^e, mit der Natur zu dauerndem 
Vergleich gestellt und auf ihre Wahrscheinlichkeit und Natürlich- 
keit hin geprüft. Und erst so, in der Kunst Übung wird die 
Phantasie künstlerisch erzogen; nicht nur an sich sollen ihre see- 
lischen und sinnlich natürlichen Vorstellungen j^ut sein, sie müssen 
kunstgemäss und -vollki)iumen ausführbar werden. 

l-nd dies alles ist schwer und unen llich, wohl nie mai^ ein 
Kiuistler seiner eigentlichen und positiven Autgahe. der Vollendung 
<les Kunstwerks, so gerecht werden, dass keine weitere VervoU- 
konunnun^ mehr denkbar wäre: nur die sind vom rechten Ge- 
staltungstriebe beseelt, die an \'o!lendun_; des Kunstwerks nie 
yenug zu tun glauben. Kine Wissenschaft nannle Lionardo die 
Kunst, nie aber sagte er. dass sie ein auszulernendes Wissen sei. 
— Drum, \^ 11 glaubt, avis fertigen Werken der Kunst könne ihm 
eine Vorsieiiung vom Geiste bildender Künstlerkraft erwachsen, 
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ohne dass er der Art und Weise des Gestalt ens auf die Spur 
geht, der ist im Irrtum. Soviel Freude und Anreguug ihm auch 
werden mag, von diesem Geiste bekommt er doch nur eine halbe 
und irrige Vorstellung. Er meint wohl, die technische Ausdrucks- 
form teile ihm, wie eine natürliche Sprache, den Inhalt des Kunst- 
werks mit und bedenkt nicht, dass sie eine an und für sich er- 
fundne Sprache sei. Er sieht nicht, wie sehr die Worte derselben 
selbst ein reil des Inhaltes werden und versteht deren eigenste 
Kunstschönheit nicht. Aesthetiker glauben dem künstlerischen 
Geiste Regehl des Gestaltens vorschreiben zu können und alnien 
doch nicht, wie sich der Wille dieses Geistes erst am sinnlichen 
Schaffen vernunitgemäss erzieht und modifiziert. Erst hier, auf 
den Pfaden der technischen Betätigung fängt das Gesetz der Kunst 
an, da bewrährt sich, ob der Geist ein eigentlich künstlerischer und 
ob er befähigt sei» erfinderischer Feinheit voll. Seelisches in sinn> 
lieh edle Kunstform zu kleiden, oder ob er nur nachzuahmen ver- 
möge. Nicht Aeusserliches hatte Dftrer im Auge, als er schrieb, nur 
ein Künstler vermOge des Künstlers Werk zu verstehen, sondern 
Wesen und Art des gestaltenden Oebles. Wer die Mittel nicht 
zu kennen strebt, die Technik, die ein Meister beim Gestalten 
anwandte, strebt nur halb den Meister kennen zu lernen. [Mer 
wird bei näherem Nachdenken zugeben, dass sich die Ausdrucksweise 
der bildenden Kunst, sowohl was die Schwierigkeit ihrer Erlernung, 
als was ihr Verhältnis fwm Inhalt anlangt, mit der Sprache des Dichters 
nicht vergleiehat ISsst, Eher gläiekt sie der Ävsdrttcksweise des Musi' 
kers an technischer Besonderheit und im Einßuss auf den Gedanken; 
nur vermag sie bestimmte Gedanken vollkommen deutlich ausjudrücken 
und bleibt dauernder dem Urteil ausgesetzt, d. h. ihre Art dringt deut- 
licher ^um Bewusstsein. 

Wer ihren ansehavUchen Rei^ nicht versteht, fasst das Kunstwerk 
nicht in seiner gestaltenden Eigenschaft, Freilich ist es ifWfiel gesagt^ 
wenn man meint, die bildende Kunst beginne da, wn Worte außwren, 
und damit ausdrücken will, wer den Reij und die Gediegenheit des 
Reinanschauluhen nicht fasse , verstehe das Kunstwerk überhaupt 
gar nicht. Denn dieses ist nickt ein Produkt des absoluten Anschauungs- 
Vermögens, sondern ein anschaulich eingekleidetes Vorstellungsbild des 
allgemeinen Hevtis'^tseins. So wird also immer noch genug übrig bleiben, 
was sich an andre Gebiete des Bewusstseins, als an die Anschauungskraft 
wendet. Die Eigenart des Kunstwerks an einen grossen Teil seiner 
Schönheit versteht allerdings nur diese. 

Uebrigens reichen Worte, streng genommen, auch für gar manches 
andre Inhaltliche, ausser dem Anuhaulichen, nida aus. 
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Nicht in allen bilden Jen Künsten ist die Technik gleich schwierig 
und wichtig. Am meisten ist es in der Malereif deren Absichten auch 
im VergUidt fur Leistungsfähigkeit des Materiah am weitesten gehen. 
Die Skulptur stdlt sich weit einfachere Probleme und ihre technische 
Ausdrucksweise, die Uebertrjgung der Absicht in das plastische Material^ 
geht jum grossen Teil gefühlsmassig vor sich. 'Doch ein näheres Ein" 
gehen auf diesen Unterschied n>iirde hier f m weit fuhren.) 

Dies ist die notwendige Wirkung, welche die vernunftgemässe 
Erziehung des künstlerischen Geistes auf "andre äussert: £iuen 
Pfuscher und Dilettanten kann jeder verstehen, wer aber einen 
wahrhaften Künstler l>eurteilen will, muss hiessu vor alten Dingen 
sich selbst vemunftgemSss erziehen, d. h. er muss zuseheUp dass 
er mit den Gesetzen, Möglichkeiten und Schönheiten des tech- 
nischen Gestaltens vertraut werde. Sonst kennt er die Lebens* 
bedingung des Gestaltungstriebes nicht. 

§ Q. Den Weg zu bezeichnen, auf dem sich nun die histo- 
rische Kunstforschung dem nähern wird, was der Kern ihres Be- 
mühens sein soll, der Entwickelung des Gestaltungstriebes, (denn 
dieser Trieb ist das Auszeichnende der Künstlernatur), kann 
nicht schwer fallen. Sie muss den Inhalt der technisdien Schriften mit 
der Tedinik der Kunstwerke vergleichen, beide aneinander zu 
erläutern suchen ; nur so werden sie ihre Geheimnisse erschliessen« 
Auf den ersten Blick leuchtet ein, dass sich das Forschungsgebiet 
hiemit sehr zusammenzieht. Denn von antiker Kunst kann für 
diese Art der Forschung kaum die Rede sein; nur Architekto- 
nisches und Statuarisches ist uns in trümmerhaften Resten er- 
halten; Malereien und vor allen Dingen die theoretischen Schriften 
gilben fast ganz zugrunde. 

Doch bleibt des Stoffes genug, es bleibt vor allen Dingen 
die Renaissance und es mag zum Tröste gereichen, dass gute 
Kunst sich von gewissen Grundsätzen nie allzuweit entfernen 
kann; ward uns erst einiges an einzelnen Beispielen recht le- 
bendige so wird unser sich schärfender Sinn schon Rat finden 
und» wo er jetzt keinen Ausweg sieht, plötzlich vor neuen Aus- 
sichten stehen. 

Zu allererst aber müssen die sinnlosen Schranken fallen, die 
noch immer zwischen Kunstwissenschaft und ausübender Kunst 
gezogen sind. Ks wird das auch ganz von selbst geschehen ; denn 
eine Wissenschaft, welche den Wegen der Tedinik nachgeht, wird 
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selbst fortwährend des Beirats von Künstlern bedürfen; Und an- 
drerseits wird sie der lebendigen Kunst so nützlich sein* dass alle 
einsichtsvolleren Ausübenden sich ihr gern zur Verfügung stellen 
werden, wohl einsehend, dass auch sie allein nicht im Stande 
würen, ans Licht zu ziehen, was so vielfach zerstreut im Ver- 
borgnen liegt. 

F^ntrollt sich dann (lern innij^jen Verständnis das Bild jener 
gliicklicheii Zeit, da die Kunst mit Mitteln zu bereichern, und 
diese Mittel vollkommen sich anzueignen, allen Talenten Herzens- 
angelej^enheit war, so werden auch für unsre künstlerischen Be- 
strebungen bessere Tage kommen. Das Talent, das jetzt alles 
von seiner subjektiven Besfabung erwartet, wird erkennen, dass 
es die eigentliche Kunst des Gestalteus zu erlernen hat, und da^s 
hier der Tunkt ibt wo es von andern Talenten zum Nutzen seiner 
eignen Individualität nicht nur lernen kann, sondern lernen niuss, 
will es sich seine Aufgabe nicht törichterweise erschweren. Man 
wird gewahr werden, dass es eine zusammenhangende Lehre des 
Gestaltens schon gab, dass erst in deren Zusammenhang die ein- 
zelnen Mittet tunern, lebendigen Sinn bekommen. (An unsrer mo- 
dernen akademischen Erziehung [ist nicht das falsch, dass sie fiberhaupt 
noch Reste des einstii^en Wissensschatijes auf den LehrpLm set^t, son- 
dern djss sie dieselben g^auj ohne Zusammenhang mechanisch auswendig 
lernen lässt, pudern f« einer Zeit, wo der Schüler ihren Sinn und ihre 
Notwendigkeit gär nicht h^eifi. So sind sie ihm nachher, wenn er 
sie anwenden sollte, verhasste, wüste Formeln. Daher denn in der. 
Folge die frosti<j;en Leistungen, die mit alter Kunst nichts mehr ge- 
mein haben. .?/<: die Hiclitung auf geistige Gegenstände, in deren Mit- 
teln aber kein Geist mehr lebt. Man sollte den Schülern mit den Dar- 
stHlungsmitiein bekannt machen, die er sofort verwerten kann» Dann' 
begreift er ihre Notwendigkeit und gewinnt sie lieb. Er erfinde sie, 
hat er Talent, dann gleichsam neu für sich von neuem»] Da Natur*, 
erscheinung und Bedingungen des bildnerischen Materials sich 
seither nicht, wesentlich geändert haben, so müssen die Normen 
des Studiunis und Gebrauchs, welche die Renaissance schuf, auch 
für uns noch gelten, und der, welcher sie neu erfinden oder zum- 
Kindesalter der Darstellungsföhigkeit zurück will, verfährt einfach 
kindisch. Eines Dürer eifrige Wissbegierde soll uns zum Muster 
dienen, der, schon zu hoher Meisterschaft gelangt, nicht verschmähte, 
sich in dem, was ii>m fehlte, unterrichten zu lassen. Der war ein 
rechter bildender Künstler, er wusste, dass die Kunstfertigkeit. 
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nie mit zu grosser Feinheit der Mittel ausgestattet sein könne, 
und Hass des Kunstwerks absolut vollkommene Erscheinung^ nie 
erreicht werde. Aber weil er und seinesgleichen der Vollendung 
zustrebten, wird, was sie schufen, sei der geistige Inhalt auch 
längst verschollen, für alle Zeit, als Hervorbriugung echter bil- 
dender Kunst gelten. Es hat wenig Sinn, dass unser Jahrhundert 
sein vorgeschrittenes Denken in schlechtere künstlerische Form 
einkleidet, als jene das ihrige. Im gediegenen Gestalten, da nuiss 
es sie überbieten. Aber ehe wir dies vermögen un<l hierin neu 
erfinden, müssen wir erst auf jener Slule stehen, ihre für uns 
noch gültigen Mittel mit ebensolcher Leichtigkeit beherrschen und 
unser Talent ebenso vernunftgemäss erzogen haben. Auch die 
Kunst des Gestaltens hat ihre Zivilisation, und wir dürfen sie 
nicht veriengnen. Wir müssen dnsehen lernen: Je bedeutsamer 
* der seelische Inhalt des Kunstwerks wird, desto grösseren An- 
forderungen muss die Anschauungskraft genügen. 

Dass nun auch diese Richtung des Forschens Gegner finden 
wird, versteht sich von selbst. Wenn aber die Wissenschaft be- 
ginnt, Einfluss auf imsre lebendige Kunst zu gewinnen, so darf 
sie sich über alle Gegnerschalt getrösten, denn sie wird nahe 
an das Wesen des künstlerischen Geistes herangetreten sein. 
Und die Gegner werden vielletcht an den Früchten erkennen, 
wie mangelliaft ihre eigne Vorstellung von jenem Wesen bis 
jetzt war. 

Frdlich, die Individualität des Talents wird auch durch das 
' Forschen nach den Darstellungsmitteln nicht gewonnen. Sie muss 
bei dem, welchem dieses Forschen Dienste leisten soll, als vor- 
handne Naturkraft vorausgesetzt werden. Aber der Hochmut des 
Talents wird hier sich beugen müssen, und auch dem Schwächer- 
begabten ma^ es zum Trost gereichen, dass schon manches ge- 
ringere Talent weit höher stieg als grössere, weil es seine bild- 
nerische Kraft vernunftgemäss erzog. 

* 
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U. Teil. 

Es wird notwendig sein, die Vorstellung von dem Wege und 
dem Intere^e der hier in Vorschlag gebrachten Forschung durch 
ein konkretes Beispiel zu beleben. Sei zu diesem Behuf die all- 
mähUche Entwickelung der Renaissanceinalerei in ihren technischeu 
Aa«drucksmitteln als Ohiekt der Forschung voraus'^'esetzt. 

ünternuiimt es der Verfasser, aus dem ^erint;en und unzu- 
sammenhängenden P>werb seines Nachdcuk iis ul)er diesen aus- 
gedehnten Gev^^nstand Gesichtspunkte zusammenzustellen, die ihm 
bei seinem eigenen Studium als verfolgenswert erschienen, so weiss 
er sehr wohl, dass ein solcher Versuch ein wirklich befolgbares 
Programm nicht vorstellen k^nne. Ein solches vorzuzeichnen, 
kann nur den vereinieu und geschulten Kraft und Liusicht vidier 
gelingen. 

Vorhemerkm^: Die verschiedenen technischen Hillsinittel 
der Maleret stellen die Abschnitte dieses Planes dar. Da sie 
alle 2a einem Ganzen, dem Kunstwerk, zusammenfUessen, folg- 
lich viele Berührungspunkte haben und sich in ihrer Entwicke» 
lung wechselseitig beeinflussen» so sind diese Berflhrungspunlcte 
und Wechselwirkungen in den Abschnitten bestimmt ins Auge 
2u fassen. 

Die Forschungsmetbode besteht: in der Vergleicbong des 
nach Kräften vollständig su erhebenden und nach einem festen, 
nicht nur chronologischen Plane zu durchforschenden Schriftmate- 
rials in sich und mit den gesicherten Kunstwerken, welche gleich- 
falls unter sich verglichen werden; fai Veigleicbung des Ent- 
wickelten und Vielseitigen mit dem Unentwickelten und w^iger 
Vielseitigen; in der eingehenden Beleuchtung des Nutzens, denr 
die Darstellung aus der Mittelverwendung zog, an einz^nen 
Werken. 

Besondere vorauszusetzende Vorkenntnisse sind : Bekannt- 
schaft mit Kunsttechnischem, mit Geometrie, Optik und aii leren 
physikalischen Gebieten, mit Anatomie und Physiologie des Men- 
schen. Ein Beirat von Künt^tLern, Mathematikern und Naturforschem 
wird erforderlich sein. 

Die im Stoff selbst liegenden Schwierigkeiten sind etwa 
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folgende: Schriften und Werke decken sich nur unvollständig. 
Die Falle, iii denen wir so glücklich sind, Schrift und Werk 
<le8 namlidien Urhebers miteinander vergleichen za können sind 
«lasserst selten. Gewöhnlich mOssen wir uns schon glücklich 
^hätzen, wenn- Werke und Schriften verschiedener Autoren in 
Entstehungszeit und -ort, sowie in ihrer Entwickelungsstufe und 
-richtung einander nur nahegerflckt sind. — In den einzel- 
nen Schriften findet sich der StoiF weder überall in der gleichen 
Gebietsausdehming behandelt, noch ist seinen Einzelgebieten immer 
die gleiche Ausführlichkeit gewidmet. Ueber einige Darstellnogs- 
mittel liegen die Mitteilungen bruchstückweise durch verschiedene 
Schriften hin zerstreut und ihre ZusammenfOgung wird nicht alle 
Lücken zu fQllen vermögen ; manches ist überall nur sehr skianen- 
hnft behandelt und für anderes fehlt uns dessen theoretische Er- 
Züchtung gänzlich. Um so aufmerksamer müssen die Werke 
untersucht werden, und es ist dies gerade kein Unglück. Aber 
auch hier wird sich finden, dass manches nur in wenigen Meister- 
werken zum vollen Bewusstsein des Ausdrucks kam. Während 
wieder anderes leichter an nicht vollständig gelungenen Versuchen 
oder an unvollendeten Werken erkannt wird. In den verschiede- 
nen Werken des nämlichen Künstlers sogar, werden sich sehr 
verschiedene Objekte der Untersuchung darbieten und in sehr 
verschiedenen Graden der Ausbildung. Oft wird, da in allen 
menschlichen Dingen die Erkenntnis sich nur lanL'sam ihren We^,^ 
bahnt, frühzeitig Angeregtes von seiner Zeitgenos^eribchait ver- 
nachlässigt und erst spät, — in bisweilen sehr verstecktem Zn- 
sanimenhange mit seinem Ursprünge, — wieder lebhaft aufge- 
nommen und seiner Vollendung zugeführt erscheinen. — Wo 
Werke aus ihrem ursprünglichen Zusammenhang mit der Umge- 
bung, der sie dienten, herausgerissen sind, ist die Erkenntius be- 
sonders erschwert, und es muss Analoges an seiner Stelle Er- 
haltenes zu Rate gezogen werden. 

Ueberau sind die EinÜösse, welche die Entwickelung der 
Architektur und Skulptur geübt hat, zu berücksichtigen. 
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ANDEUTUNGSPUNKTF. FUER DEN 
VEI|KS|UCH OER AMFSTELLUN6 EINES PLANES 
ZUR ERFORSCHUNG DER RENAISSANCE IN BEZUG AUF 
DIE HERANBILDUNG UND VERWENDUNG DER 
MALERISCHEN DARSTELLUNGSMITTEL.» 

Abschnitt I. 

Das malerische Zeichnen, dessen Begriff als Projektion 
der runden Erscheinung und ihres Umrisses auf die Fläche ; 
seine Verwendung als Ausdruck künstlerischer Anschauungen 
und' Absicht; sein technisches Material und dessen Hand- 
habung. 

Bei Giotto und seiner Schule ist die Aufltoung der Zeich- 
nung als Projektion der runden Körpererscheinung auf die Fläche 
noch nicht 2um klaroi Bewusstsein gekommen. Mau bedient sich 

des Zeichnens, ohne weiteres Nachdenken, als des überkonmiciien 
einfachsten Ausdrucksmittels des künstlerischen Denkens, das sich 
vorläufig mehr auf den geistigen Inhalt des G^enstandes, als mit 
Vollendung der Darstellungsform beschäftigt. 

Der Schüler erlernt es in der Werkstatt des Meisters durch 
Nachahmung ihm von diesem hingestellter Vorbilder, sowohl was 
den Umriss als was die Rundung nacli konventioneil feststehen- 
den Re'^;elii der Licht- und Schatlen^^cbung angeht. (Siehe Cenf 
ninis guic Art der /.eichnim«,' und Modellierung.) Daher Manier 
neben Naivetät. — I >a die Formgebung es nicht nnt ihrer eigenen 
Vollendung zu tun hat, t,o hat das Naturstiiclünn geringen Anteil 
an ihr. Giottos Natürlichkeit bezieht sich nur auf die leberidigere 
AufTassimg und Anordnung des Vorganges und auf den Ausdruck 
und die Richtung der Gebärde im allgemeinen, aber nicht au- 
genaucrc Charakterisierung der Emzelformen. — Maugel klarer 
Vorstellung vom vertieften Raum, aber erwachte Aufmerksamkeit 
darauf. Mangelhafte Vorstellung vom Rundsein der Gestalt und 
bei lebhafter Bewegung der Gebärde Beharren bei der Wahl ein- 



• tiMalerisch» hier und jernerhin im strengsten Wortsinn: der 
Malerei angekörig. 
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fachster Ansichtspunkte. [Stelbnig des Besehauers für Gestalt, oder 
dieser j u ihm, wonach sich die Ansicht — ob ProßU *n face etc. 
hestimmt.J 

Ausserordentlich feiner Sinn betätigt sicii in der technischen 
Manipulation. Siehe Cennini : Zeichnen mit scharfem Stift (sauberster 
Kontur) auf hellem Grund- und Mittelton, mit weichem Material 
auf Mittelton ''Lichthöhen ), Zeichnen mit spitzem nnd Modellieren 
mit stumpfem Pinsel in Tenipera und Fresko (einfarbige Chiaro- 
scuri). Von den Grundsätzen dieser verstäntiigen Manipulations- 
weise ist die Renaissance bis zu ihrer h()chsten Blüte niemals ab- 
gewichen und dieselbe wieder hervorzuziehen, wäre aucli für 
uns empfehlenswert. 

Die in Beziehung auf Formgebung vorauseilende Skulptur und 
die von ihr empfangene Anregung. — Leone Battista Alberti. 
— Vollständige Klarstell uns des Begriffs vom Zeichnen als Pro- 
jektion der runden Erschciam.^ aut die Fläche an der Hand 
geometrischer V^orstellungen und Regeln. Das senkrechte Quadrat- 
netz als Massstab der Linienrichtungen des Umrisses und der 
Grössenverhältnisse zugleich; Erleichterung des Zeichnens nach 
dem Leb^ und ihre günstigen Folgen (Richtigkeit und Charak« 
teristik des Umrisses sowie Grössenverhältnisse, Vermannigfaltigung 
der Formenvorstellung) und erste Anfänge der Gleichgewichtslehre 
vermöge des Quadratnetzes. 

Die malerische Perspektivleiire, Alberti, Uccello. Deren 
Folgen för die Vorstellung vom Raum* — Sofortige exakte Ver- 
wendung der einfachen Konstruktionsregeln im Bilde, (der per- 
spektivische Massstab auf der Grundfläche) und infolge derselben 
klare Auffassung der Form, als eines seinen Umriss nach Stand- 
ort und Wendung im freien Raum Verändernden. Mannigfaltigkeit 
(Freude an derselben) in der Wahl der Ansichten. Verkürzungen 
(Uccello). 

— Durch die Richtung auf Naturstudium Verbesserung der 
Form der Gebärde (Fiesole, menschliches Antlitz). Durch die 
verbesserte Vorstellung vom Runden Fortschritt der Licht- und 
Schattengebung vom überkommenen Brauch zu eigenen Versuchen 
(Mas acci o). 

— Die empirische Naturalistik der Deutschen ; Schärfung 
des Auges an grösster Manniglaltigkeit der Naturobjekte. 
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— Die VeriiukerUchuDg des NaturaUsnnis bei den Italienern 
durch die anatomischen Studien. VorzQgliciikeit der Metbode, den 
Dmriss des Ganzen aus den einzelnen Teilen (Oiigantsnras) her- 
zuleiten. (Verfeinerung des Richtigsehens.) 

— Bewegung und Wendung der Figur um der mannigtUti- 
geren und vollkommeneren Darstellung der Form an sich wiOen. 
(Buonarottl.) 

— Lio-nardo da Vinci und seine Lehre. Zusammenfassen 
vieler Mittel, immer an der Hand der exakten Methode (Quadrat- 
netz, Senkel. Neu von Lionardo: Wertlegen auf Uebung des 
Gedächtnisses, Winkelbesdmmung der Linienrichtimgen des Kon- 
turs dem Gedächtnis eingeprägt, messende Anatomie, Statik). Der 
konstruktive Aufbau der Gestalt aus den anatomischen Kenntnissen, 
(siehe Handzeichnungen des Lionardo, Michelangelo, Rafael). 

— Versuclie schöner Proportion, an der Hand des genauen 
Ausmessens der Natur, sowohl als der Antike. Die schöne 
Zeich n u n g s a r t und die N o r m a 1 g e s t a I t. — Höchste 
Ausl)il(hing der Licht- und Schattenlehre. CLionardo, Trattato. 
die Versuche über günstigste Beleuchtungsart und die dabei an- 
gewandte mathematische Methode). — Vortreffliche Beherrschung 
des technischen Materials, (siehe Lionardos und Dürers 
Handzeichnungei)). Materialbestand : heller und Mittelton, Stift, 
Feder, Kreide, Rötel, Tusche und Weiss (Pinselauftrag). 

— Verfall der aus der Mannigfaltigkeit der Natur schöpfenden 
schönen Zeichnungsart in den Schuhnanierismus (Vas a r i, Salviati i. 
— Bevorzugung breiter, konvcntionsmässig „uialerischer" Wir- 
kung (breite, allgemeine Licht- und Schattenmasse) auf Kosten 
des strengen Konturs und der verschmolzenen und detaillierten 
FormenmodellieruQg, (Lanfranco), nianieristische Technik. ^ 
Der Manierismus der Naturalisten; verarmende Arochauung. 

Abschnitt II. 

Die malerische Perspektive* Die Erfindung der 
materischen Perspektive ist eine freie und Haupttat der Renais- 
sance. Die erste Absicht ai^f Darstellung der Raumvertiefung in 
Giottos veränderter Anordnungsweise auftretend. Das unsichere 
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vnA rein der Ansdiauung verdankte perspektivische GefülU hei 
deo Malern des vierzehnten Jahrhunderts. — Die Versuche, die 
perspektivische Verjüngung mit der damaligen Praxis der Pro- 
porik>nenschönheit in Einklang zu setzen, einfache und beliebte 
Proportionsrhythmen als perspektivische Massstäbe anzunehmen 
(siehe die Widerlegung dieses Irrtums bei Albertt). 

Die wissenschaftliche Ergründung der perspektivischen Er- 
scheinungen. Die Pyramide der Sehstrahlen und die nach 
Belieben in sie eingeschobene Basis (die Durchschneidungs- 
flache, Bfldfläcfae). Alberti, dessen Verkehr mit der zeitgenös- 
sischen Wissenschaft. Ucee II OS Praxis. — Die Freude an der ge- 
wonnenen Vorstellung spridit sich in der Folge in technischen Schriften 
der Renai^nce wiederholt aus. — Die noch obwaltende Unklai^ 
heit fiber die Wirkungen verschiedener Distanz. — Das Genügen 
an den primitivsten Konstmktionsregeln für die sogenannte gerade 

perspektivische Ansicht. [Diese ist für die auf monumental architek- 
tonische Umgebung bcrfchnete Malerei die natiirlichsle. Erst spätes 
Raffinement und die Staßeieiiiialerei eiitwickelten die sogenannte schräge 
Ansicht.] — Das Konstruieren aus Grund- und Aufriss und seine 
Vorzü^^e. ^^enaues |sich Kechenschaftgeben von der Form. — 
Die sofortige exakte Verwendung der einfachen Regeln; der Bild- 
komposition geht die Anfertigung eines perspektivischen Mass- 
stabes auf der Grundfläche voraus (Alberti). Die HorizonthOhe 
gleich der Augenhohe der Figuren. — Rücksicht auf den monu- 
mentalen Zweck der Malerei, der Augenpunkt wird der guten 
architektonisdien Anordnung halber in die Mitte, oder derselben 
nahe, oder auf eine ^andre deutlich proportionale Stelle der Hori- 
zontlinie gelegt — Die Anordnung der Bildmassen wird vorläufig 
noch nicht von dem Trieb zu schlagenden Wirkungen der Raum- 
vertiefung beherrscht. (Den Legendenbildem fdilt die einheitliche 
perspektivische Idee.) 

— Steigende Vorliebe für Architektur im Bilde, als taug' 
liebste Vermittlerin der perspektivischen Vertiefung. Die Vorstellmig 
von der einheitlichen perspektivischen Idee, zu deren Ausdruck 
alle Hauptelemente der Komposition mitwirken, kommt allmählich 
zum Bewusstsein. Glanzpunkte des ersten Gelii^ens: Lionardos 
Abendmahl. Peruginos Petri Schlüsselamt (Capetla Sistina), das 
Sposatizto. 
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— Lionardos intensives Nachdenken über die Perspektive 
(er dringt bis zur Erkennung des stereoskopischen Sehens vor). 
Er findet empirisch den Fall, in dem Proportionalttat (dentliche) 
und perspektivische Verjüngung zusammentreffen, (die perspekti* 
vische Wiederholung der Distanz zwischen Grundlinie und Hori- 
zont) vermag aber die Regel nicht za präzisieren. — Seine Be* 
wdsfuhrung gegen den Kolossalniassstäb und die Lebensgrösse 
hinter der Umrahmung. — Seine Anweisung für die perspektivi* 
sehe Projektion auf gekrümmte und geneigte FlSchen (Gewölbe, 
Strebewände) mittels der linea del taglio. ^ Begünstigung der 
einheitlichen perspektivischen Idee durch die Verein&chung und 
Zusammenziehung des Bildraums im Clairobscur. Einfluss der 
P^pektive auf die Vorstellung vom Runden, der sich in der 
Licht- und Schattengebung (Modellierung) und vom Entfernten, 
der «ch in der Farbengebung (Luftperspektive) äussert. 

— Steigende Virtuosität in Hoherrschung aller Vorteile. Das 
genaue Rechenschaftgeben von der geometrischen Lage (höheren 
oder niederen) verschiedener Pläne (Rafael, Predigt von Koriutli) 
und das Zeigen der Fusspunkte übersclmittener und teilweise ver- 
deckter Gruppen und Gegenstände. — Absichtliche Wahl zweier 
Horizonte und Aue;enpunkte wo, wie z.B. in der Darstellunr: tsrciter, 
aber gering vertiefter Räume durch Verfolgung einheitlicher Kon- 
stniktion Verzerrung entstehen würde. (V^ergleiche Dürers Hiero- 
nymus im Gchäus, wo die Folgen zu kurzer Distanz zum Vor- 
schein kommen.) — Die Anpassung der Bildperspektive an die 
Fluchtlinien der wirkliclien Architektur des gezierten Raumes. 
Lionardo über die Wahl der Horizonthöhe für Hilder, die einen 
hohen Standort haben. Realistik der perspektivischen Anordnung 
in Mantegna und Correggios Kiippelbiklern. — Rafaels vermitteln- 
des Verfahren: Stanzen, die zur BiKlperspektive luniiiierkitendea 
FluchtUnien der gemalten architektonischen Einrahmung. Die 
eminente Virtuosität der Venetianer im Vertdlen der perspektivi- 
schen Anordnung. Ihre Vorliebe für luxuriöse Verwendung reichst- 
gegliederter und phantastischer Architektur in grossen Figuren- 
bildern. Ihre pikante Anordnung des Augenpunktes nahe zur 
Bildumrahmung» ja ausserhalb derselben, besonders bei schmalen 
Bildformaten. Diese Anordnung bewirkt eine Erweiterung des 
vergönnten Bildraums. Sie erweckt, besonders bei Wand- oder 
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Plafondbiidern, die in eine wirkliche Archiicktiir eiiikoiiipoaicrt 
sind, die Vorstelkmg, als sähen wir in den» Bilde und seiner per- 
spektivischen Ausdehnung, (die wir zwischen Pilastern, Uinrahm- 
uüj^cii oder sonstigen Gliederiinj^er. der wirklichen Architektur 
hindurch erblicken), nur einen kleinen Teil des idealen Raums, in 
dem die Bildhandlun^ vor sich geht^ als setze sich dieser Raum 
hinter der wirklichen Architektur und deren nun scharf betonter 
Regelmässigkeit und Einschränkung noch weit ins zufällige und 
unendliche fort, wohin m folgen die Umrahmung unserem Auge 
verwehrt. 

— Anwendung der Perspektive auf die menschliche Einzel* 
gestalt Verkarzungen und die steigende Vorliebe für dieselben. 
Michelangelo, Mantegna, Correggio. Des ersteren Unver- 
mögen, der allgemeinen malerischen Vertiefung des Raums zu dienen. 
(Die Nachteile der von ihm begonn^en Kolossalmalerei fttr die 
perspektivische Wirkung der Bilder sowohl als des gezierten 
Raums; siehe die perspektivische Verwirrur^ im jüngsten Gericht 
und den zu grossen Massstab der oberen Figuren.) — Rafaels 
Musterldstungen in der Farnestna (Zwickelbilder zur Geschichte 
der Psyche); hier ist selbst im engsten und ungünstigsten Bildfor- 
mat, ohne Hilfe irgend welcher sichtbarer Fluchtlinien, ja ohne 
sichtbare Fusspunkte der Eindruck freier Räumlichkeit bloss der 
scharf betonten perspektivischen Richtigkeit der Gestalten in sich 
und in ihrer Gruppierung in meisterhafter Weise überlassen. (Bei 
Betrachtung dieser Bilder daraul zu achten, wie sowohl korrespon- 
dierende Gliedmassen der Einzelgestalt als auch in gegenseitiger 
Beziehung stehende verschiedener Figuren (z. B. gestikulierende 
Hände) als Träger der Raumvertiefung benützt sind). 

— 1600. — Die meisterhafte Verwendung der Perspektive in 
den Landschaften der beiden Poussin und des Claude Lorrain. 
Die sichere Haltung, welche die Bilder derselben verdanken. Einrich- 
tung und Anoriliiuij- uct Hauptmassen zu Gunsten der perspektivi- 
schen Wirkung. Die Berührung des Nächststehenden mit dem Ent- 
ferntesten. Stofflich gleichbedeutende Gegenstände des Bildinhaltes in 
perspektivischen Rapport gebracht (z. B. Baumgrössen des Vor- 
-dergrundes im Hintergrund beibehalten und regelmässig perspek* 
tivisch verjüngt; sie wirken fast so deutlich» wie architektonische 
Glieder). Freistehende Gruppen wie Versatzstücke wirkend; Die 
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scharfe Betonung der perspektivischen Hauplrichtung im Bilde; 
deren Unterstützung durch den LichteSekt, (Betonung des Augen- 
punktes durch denselben, oder Ablauf der Helligkeit von vom 
nach rückwärts zu u. a.), die Luftperspektive und die Lokal- 
farbengebung (Rapport vor- und zurOckgebender, oder auch kom* 
plementärer Farben auf leicht fühlbarer Fluchtlinie). 

— Das Verstecken der Konstruktion. Springen auf der 
Fhichtlinie, die, über selbst unregelmässige Pläne hinstreifeod, nur 
^urch die helle Betonung einiger, auf ihr vorkommender, Gegen- 
stände ftihlbar gemacht wird. Die Ablenkung der Aufmerksamkeit 
von der wirklich zur Konstruktion benützten Stelle des Horizonts 
auf eine andere, fOr die Konstraktion gleichgültige, durch Interessant* 
machung der unwichtigen. (Siehe das schöne Beispiel im Poly* 
phem des Nikolas Poussin, wo die reizende Aussicht rechts aufe 
Meer in dieser Weise dient.) — Die gegenseitige Unterstützutig 
oder Betonung f^rspektivischer Lmienrichtungen verschiedener 
Pläne (Gemeinsamkeit des Fluchtpunktes, oder Richtungswechsd); 
die Mitwirkung der Wolkenzüge für Fortsetzung der Raumvor- 
■stellung noch hinter den Horizont (Endhorizont), ähnlich die er- 
staunliche Raum Vertiefung, die kleine Durchblicke auf eine Ferne 
bewirken, deren Hauptfiuchtlinien gegen die in Vor- und Mittel- 
grund vorherrschenden plötzlich Richtung wechseln, oder aber 
eine im Vorgnind eingeschlagene und dann verbssene Richtimg 
wieder aufnehmen. [Groxse Weite, ohne — die perspektivische Vcrklri- 
nerung hervorhebenden — Ueberschneidungsmassen des Vordergrundes 
oder des Mittelgrundes und tAue Richtungswechsel von Fluchtlinien, wirkt 
nicht ihrer Wirhlichkeit entsprechend perspehtivisck,] — Die geschickte 
Verwendung der Architektur im Bilde, seien deren Fluchtlinien 
um ihrer selbst willen benützt, oder dienen sie zur Herabdrückung, 
Milderung der Konstruktionsschärfe in anderen Dingen.. 

— Immer noch beharrt die Konstruktion bei der geraden 
Ansicht Siehe den verfehlten Versuch schräger Ansicht in der 
Via Appia des Nicolas Poussin. 

— Die Dekorationsmalereien der Barockzeit Perspektivische- 
Wirkung wird zum Gegenstand des Bildes. Padre Pozzi und seine 
handlkrhe Konstruktionsweise. Die linea del taglio. Geistvolles 
Verfahren» Gewölbe in vollkommen geradlinig erscheinenden 
4}uadratnetzen zu decken« Siehe Pozzis Traktat. — Unter Her- 
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betztehiing aller nur erdenklichen Mittel — (dieselben sind oft 
sehr ergötzlich anzusehen, z. B. wirkliche AufinodelKerung ein- 
zelner Teile der Form mit Stuck, Hinwegmodetlierung von Stöcken 
wirklicher architektonischer Gliederung, Vernichtung wirklicher 
Schlagschatten und Aufmalung anderer mit Farbe, Kunststacke 
der SchatteDkonstruktion etc.) — gelingt die vollständige Hinweg- 
täuschung ihrer Gestalt und Ausdehnung des wirkfichen Raumes* 

Abschnitt III. 

Die Grössen Verhältnisse, deren allgemeine Bedeutung für 
die Charakteristik der Form und die Richtigkeit der Zeich- 
nung. Ihre Anwendung auf die Einzelgestalt und auf die 
architektonische Anordnung der Komposition (KaumfüUung). 
Schöne Proportion. Die Gleichgewichtslehre. 

Vorbemerkung : Die verschiedene Art des Grössen veriialtiiissc:», 
in dem ein Körper als Ganzes zu anderen Ganzen und in dem 
die einzelnen Körperteile zu ihrem Ganzen sowohl, als unter sich 
stehen, hat an der Charakteristik der Körper wesentlichen Anteil. 
Ob wir im Bilde einen Gegenstand als gross, klein, breit oder hoch, 
aufrecht oder liegend anerkennen, hangt nicht sowohl von der 
reat^ Grösse, Breite etc. der nachgeahmten Wirklichkeit ab, als 
von den Grössenverhältnissen und ihrer Anordnung. Auch Ein- 
drücke, wie die von schlank oder plump, leicht emporstrebend 
oder schwer und gedrückt, endlich von monotoner, oder wechsel- 
voller Gliederung, werden zum Teil durch sie vermittelt Der 
Künstler hat daher bei der Charakteristik der Formen genau auf 
sie zu achten. Sie können in teiner Hand eines der allerwirk* 
samsten Kunstmittel werden, durch ihre richtige Verwendung 
tauscht er uns über die wirkliche räumliche Grösse seines Werkes 
und des gezierten Raumes hinweg und ebenso über die Schwere 
oder Leichtigkeit seines Materials. — Dies ist der allgemeinste 
Sinn der Grössenverhältnisse« 

— Es eignet ihnen aber ausserdem noch, das« sie eine 
kräftige Wirkung auf das Wohlempßnden des Auges und auf 
das Scfaönheitsgefühl im aUgememen äussern können. 
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— Was nun die Fähigkeit des Auges angeht, das Massver- 
hSltnis von Grössen, seien diese nun untereinander gleiche oder 
ungleiche, genau zu bestimmen, so ist sie von Natur uDvoIlkoni- 
nien und bedarf einer sor;4friltigen Erziehung. Dem Auge er- 
scheint, infolge der Einrichtung und Eage seiner Beweginigsnuis- 
kehl, deren Kraftaufwand bei der BeurteiUmg von Höhe oder 
Breite eines Gegenstandes mit in Anschlag kommt, ein und das- 
selbe Mass in senkrechter Richtung grösser, als in wagerechter 
zu sein. Das Pn )portionenbestimmen auf Linienerstreckungen, 
wird also, ausser es kommen ihm besondere verdeuthchende 
Umstände zu Hilfe, vornehmlich nur in einer gleichmässig fort- 
laufenden Linienrichtung ausführbar sein. Auch hier lässt seine 
Exaktheit noch viel zu wünschen übrig. 

Auf einer noch uneingeteiltcn Linienerstreckang eine grössere 
Anzahl gleicher Teile mit voller Sicherheit anzugeben, wird Ober 
das Vermögen aud) des geübtesten Auges gehen. Es fällt schon 
schwer, über eine bereits vorgeschriebene Einteilung ohne Fehl 
zu entscheiden. Zum bedenklichsten Hindernis für die Beurteilung 
kann der Wechsel der Dicke, der Farbe, oder Helligkeit inner- 
halb des Linienverlaufes werden, ja das Urteil wird sich schon 
verwirren^ wenn die Zahl der zu beurteilenden Masse nicht eine 
beschrankte bleibt, oder wenn die Teilungsgrenzen nicht gleich- 
mässig scharf markiert sind. Die Einzelroasse selbst aber müssen, 
soll überhaupt von einer Bestimmung ihrer Verhältnisse die Rede 
sein, untereinander leicht messbar sein. /A'ur darf man nicht, wie 
viele tun. Grussenverh'dltnisse mit ZiMenverhaltnissen verwechseln und 
glauben, komvien^urible Zahlen ergäben, auf Grossen übertragen, immer 
gute Grüssenverhjiinisse. Mit Zahlen drückt man Crössenverhältnisse 
woM begrifflich aus. Aber kommensurable ZahlenverkäUitisse kommeH 
für das räumliche Proportionengefuhl des At^es nur dann in BetraehU 
M'cnn sie sehr einfache sind, d. h. ivenn von pvei Zahlen die eine nicht 
übermässig vielmal in der anderen aufgeht, oder ein u,emeinsamer Divisor 
nicht übermässig vielmal in beiden. — Das räumliche Proportionengej ühl 
erkennt aber auch Verhältnisse an^ die in Zahlen ausgedruckt, sog'eMannte 
irrationale Verhältnisse sind. Ein solches ist %. B. der goldne Schnitt. 
Eine Proportion rtuii: überhaupt, in Zahlen ausgedrückt, heissen wie sie 
wolle, ja an und für skh dem Auge vollkommen undeutlich sein, wird sie 
mehrmals nacheinander wiederholt, so lernt das Auge sie anzuerkennen. 
Es muss die Bew^ung, die es beim Sehen deir ersten machtet mehrmals 
ausführen und Wird so durch Gewöhnung mit ihr vertraut. Etwas Aehn^ 
liches mag auch beim goldnen Schnitt das Entscheidende sein. Denn nach 
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Aussage der Physii^ogen wird ja ein Verhältnis auch dann wiedererkannt, 
irertn man es in einem andern Massstabe, grösser oder kleiner wiederholt. 
Dies ist beim goldnen Schnitt der Fall, es verhält sich hier der kleinere 
Teil ifum grösseren, wie dieser etwas noch grösserem, nämlich ^um 
Ganzen. Kommt aber der goldne Schnitt in den einzelnen Teilen eines 
grösseren Komplexes mehrmaJUnebeneinander '^ur Ann cndung, so wird 
man dennoch auch hier auf eine gewisse Ein fachheit und Re^elmassigkeit 
ifu halten haben. Die ein^^elnen Figuren, innerhalb deren er ^ur Ausführ- 
ung kommt, werden kiedurch allHn nur schwach in das Verhältnis der 
Proportionalität zueinander kommen. Sie nüissen ausserdem als Gan^e 
wirklich in leicht abzuschätzenden Massverhaltnissen zueinander stehen^ 
sei dies auch nur vermöge der Gewöhnung des Auges an die nämlichen 
sich mehrmals wiederholende Verhältnisbewegung und ganj dasselbe 
gilt für edle Fälle, Überhaupt, in denen das Gefühl der Proportionalität 
durch GewShnung des Auges an den nämlichen Verhältnissprung er- 
^eugt wird. In diesem Sinne ist der Ausdruck »leicht messbar» ju 
nehmen. Andrerseits aber kommen beim räumlichen Erkennen gar viele 
Elemente ju Hilfe, die mit ZaJilenausdr ticken gar nichts f« tun haben.] 
Demiiacli iiuiss der Maler alle Troportionen, tlie er in einem 
Bilde zur Geltung bringen will, mit I^eutlichkeit ausstatten. Einij^e 
Hilfen der I^utlichkeit sind: Die nicht übermässige Wieder- 
holung eines Masses auf einer Richtun^slinie ; die Zusammen- 
Stellung mehrerer Reihenfolgen in {»aralleler Erstreckung so zwar, 
dass die Teilpunkte der einen entweder auf Teil punkte der an- 
deren fallen, oider aufeinander entsprechende Stellen der Zwischen- 
räume; Symmetrie, oder Bestimmtheit, Leichterkennbarkeit der 
Anordnung überhaupt. Ferner Aehnlichkeit der Begrenzungen; 
Gleichheit der Zwischenräume voneinander getrennter Propor- 
tionalgrössen ; Gleichheit des Lichtgrades der Farbe, ja sogar der 

stofflichen Bedeutung. [Die Breite eines Baumstammes f. B. wird 
leichter in ihrem Verhältnis der eines andern Stammes erkannt, als 
in dem fi/r Breite eines Mannes. — Beim griechischen Tempel sind 
sowohl die gleiche Form, Stofjlichkeit und architektonische Bedeutung, 
der Säulensckäfte Vehikel der Deutlichkeit, als die Gleichheit der Ab- 
stättdeij 

Sollen Proportionen, die einer Oberflächen-Dimension ange- 
hören, mit einiger Leichtigkeit in die Augen fallen, so wird, in 
der 'Malerei wenigstens, eigentlich nur die wirkliche Ebene m Be- 
tracht- kommen können, oder was das gleiche ist, die Durch- 
schnittsfladie einer Wölbung oder sonstigen Nicht-Ebene. Sie 
muss sich in solcher Stellung zum- Auge befinden, dass sie keine 
perspektivische Verjüngung erleidet — Für die Malerei ist dieser 
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Umstand insofern ein beschrihikeiKtBr» als bei perspektivischer 
Veijfingung und stark betonter Modellierung runder Körper die 
Proportionalität nicht leicht zur Geltung kommt. — Die üm- 
grenzungslinien der Fläche dürfen auch keine vollständig unregel- 
mässigen sein, wenigstens muss in ihren Ausladungen eine gewisse 
Symmetrie vorherrschen, und am günstigsten für die Beurteilung 
verhalten sich deutliche Richtungsverhältnisse geometrischer Figu- 
ren, beziehungsweise Nicht-geometrisches, das ohne zu sehr ab- 
zuwetchen, mit solchen umschrieben werden kann. Soll die Pro- 
portionalität zwischen Höhe und Breite Geltuii^^ kommen, 
so kann dies nur durch sehr wirksame Hilfsmittel erreicht werden. 
Entweder die Fläche ist durch Unterabteilungen wie n^it einem 
Ouadratnelz überzogen, oder sie ist in kleinere, ihrem Ganzen 
proportionale FlSchen eingeteilt; diese werden dann am besten 
den Dienst tun. wenn ihre Schmalseiten auf die Breitseite der 
Hauptfläche gerichtet sind; oder es sind durch Hilfslinien die 
.Schmalseite oder auch verständliche Masse derselben aui die 
Breitseite abzutragen. Solche Linien, Hilfslinien, brauchen nicht 
ganz ausgezogen zu sein. Wenn ihre Richtung nur über leicht- 
kenntliche Verhältnis p u n k t e hingeht, oder auf solche hinweist, 
so vollführt das Auge, emiiial angeregt, ihre ideale Ziehung von 
selbst. Analoges gilt für Verhältnisse kleinerer, in einer Hauptfläche 
enthaltener Unterabteilungen, untereinander und zur HauptflScIie. 
Sollen Flächen, die als Ganzes nebeneinanderstellen, proportionale 
Beziehungen deutlich aufweisen, so sind analoge Hilfsmittel nötig 
und zum mindesten müssen bei allen die Hauptproportionen in 
gemeinsamer, fortlaufender, oder paralleler Richtung angeordnet 
sein. Sind aber solche HiUen vorhanden, so ist das Erkennen 
der Proportionalität bei Flächen hat leichter, als bei Linien und 
halt sich in schon ziemlich komplizierten Fällen noch deutlich. 

In Bildern treten an die Stelle derartiger Unterabteilungen 
und Verhältnispunkte die dargestellten Gegenstände mit ihren Um* 
rissen und Achsenrichtungen, Lokalfarben und Lichteffekten (Licht* 
fall). Durch ihre Anordnung muss also das Auge zur Ziehung 
seiner Hil&linien veranlasst werden und hiebei darf es durch 
nidits Entgegenwirkendes, das ungeschickterweise zu stark beto nt 
wäre, abgelenkt werden. Alsdann wird ihm die allgemeine Pro* 
portionalität der Komposition fühlbar. 
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Wiederholl man eine Grösse mehrmals in fortlaufender Reihe, 
oder in bestiminten Zwischenräumen, oder stellt man eine Anzahl 

gleicher oder ungleicher Gruppen zu Gruppen zusammen und 
wiederholt diese ebenso, sei es nun in gleichmässiger Anordnung 
auf einer Reihe, oder um ein Zentrum symmetrisch geordnet, oder 
in überhaupt deutlicher Richtungsbezi ehun;^' zueinander, so be- 
kommt das Aui^e den Eindruck von Rhythmus. — Gegenstände 
des Bildes, an denen solcher Rhythmus zur Verwcnduni^ kommen 
soll, müssen dem vorher Gesagten zufoli^e (hirch lokale Stellun;4, 
Richtung oder auch durch Farbe, Licht inid suhstanzielle Hc- 
deulüijg in deutlicher Beziehung zueinander stehen. Das Verhält- 
nis zweier Grössen wirkt erst rhythmisch, wenn schart betont 
ist, in welcher fasslicheu Anzanl die eine (Irosse in die andre 
aufgeht, oder wenn beide durch einen gemeinschaftlichen Rhythmus 
eingeteilt sind. 

Der Oiarakter eines Rhythmus bestimmt sich nach tier Aehii- 
Itchkeit oder Unähnlichkeit» Zahl und Anordnuns< seiner Einzel- 
gruppen. So gibt es leichte und schwere Rhythmen, Reichtum 
und Monotonie des Rhythmus und die Wahl derselben wird sich 
aus der Stimmung des Bildes und dem Pornicharakter der auf 
ihm dargestellten Gegenstande ergeben müssen. Ist einmal ein 
passender Rhythmus angeschlagen» so darf man unmotivierter Weise 
nicht aus demselben herausfallen. Wer sich dies zu schulden 
kommen ISsst, hätte besser daran getan, gar keinen anzuschlagen ; 
so würde er das Auge, das er jetzt aus dem Takt bringt, gleich- 
gültig gelassen haben. Wird aber durch Rhythmuswechsel ein 
Zweck erreicht, z. ß. eine Betonung, ein Gegensatz« ein Aus- 
klingen des Vorhergehenden, so ist er gefordert, so gut, wie im 
aualogen Va}\ der Taktvvechsel in der Musik. 

Man bat der Regehnässi^keit sogenannter schöner Proportionen 
wohl einen höheren Wert für die bildende Kunst beigelegt, als 
dem Takt in der Musik zukommt, und glaubt sie mit der musi- 
kalischen Harmonie vergleichen zu können. Aber die similiche 
Harmonie des Kunstwerks liegt in weit umfangreicheren Ikvling- 
ungen als im Kinklang der Gr()ssenverh'(!tnisse. Dieser wendet 
sich an weiter nichts als an das Rhythniengefühl, ganz wie cier 
Takt der Musik tut. Kr ist denn auch dem Kimstwerk im edleren 
Sinne gerade so unentbehrlich, wie der Takt der Musik. [Nur 
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versteht sich von selbst. d.iss djs RliytlimengcfühU fftit Formvor- 
stelltinf^i'n in Verbindung pebrjcht Glicht i^^iuj dasselbe ertipßndet, als 
in Verbindung mit Tonklängen. Man erkennt nur, dass das allgemeine 
SckdnheitsgefÜhl bei beiden Vorstellungskreisen einander verwandte An- 
sprüche erhebt,] Wo das Auge Proportionsrhythmen gewahr wird, 
empfindet es ein eignes Wobigefaiien und zieht deutlich propor- 
tionierte Gegenstände solchen, die dies nicht sind, vor, auch ehe 
es sie genauer definiert Nur ist das Auge fOr das Festhalten 
von Rhythmen weit ungeschickter als das Ohr, und so nniss denn 
in der bildenden Kunst der Takt «gleichsam viel deutlicher ge- 
schlagen werden als in der Musik. 

Man liat auch vielfijch nach einer schönsten Proportion ge- 
sucht. Dies ist eben so eitel, als wenn man nach einem schönsten 
Taktfall der Musik suchen vvürde. Was für die eine Absicht passt, 
kann für die nächste andere schon töricht sein. Das Auge mit 
seinem Bedürfnis der Beweglichkeit und seiner Lust zum Vor- 
"gleichen kennt keine absolute Kegel der Schönheit, sondern nur 
relativ Schönes. 

Proportions-Rhythmen sollen bicli nicht etwa von dem allge- 
memen Sinn der Proportionen entternen. Diesem Sinne gemäss 
helfen auch sie zur Charakteristik <ier Gp^en^täude auf Seite der 
r.iunilichen Ausdehnung. Indem der Künstler einen am Natur- 
vorijil 1 wahrgenommenen charakteristischen Proportionsrhythmus 
(icutlich ertasst und darstellt, beschleunigt und verstärkt er dessen 
eigentümliche Wirkung aul das Sclujnhcitsgefühl. ]>enn Bequem- 
lichkeit des Erkennens ist schon eine Annehmlicl.keit. ICinem 
Gegenstand einen Proportions-Rhythmus aufdrücken zu wollen, der 
nicht zu seinem Verhältnischarakter passt, wäre ein grobes Ver- 
sehen gegen die Richtigkeit. Allen Dingen gar den nämlichen 
aufzwingen, hiesse die Manuigfaittgkeit vernichten, die auch eine 
Forderung des Schönheitsgefuhles ist. Da aber absoluter Mangel 
an Ordnung, Verworrenheit, der grösste Feind des Schönheits- 
geföhles ist, so wird sich an absolut Hässlichem ein erkennbarer 
Proportions-Rhythmus überhaupt gar nicht vorfinden. Stattet man 
es mit einem solchen aus, so hat man ihm einen Teil seiner 
Hässlichkeit genommen. 
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In d^r Anordnungs weise der G i ottesken finden sich Dur 
geringe Spuren proportionalen Verfahrens. Dass jedoch der von 
der Antike herstammende Grundsatz, ein gutes Kunstwerk könne 
der Proportionalität nicht entbehren, nicht vollständig aus den) 
Bewusstsein entschwunden war, beweisen des Cennini unvoll- 
kommene Andeutungen über die Proportionen der menschlichen 
Gestalt und das bei ihm erwrihntc, der Komposition der Fresko- 
bilder voraus£?ehcndc Quadratnetz auf dem Rohbewurf. Und ob- 
gleich lici den meisten die Proportionalitnt der Figur in sich eine 
sehr unsichere blieb, viele s'O'^ar jene Emteilung der Wandfläche 
gar nicht für die Bildanordnung ausnützten z. B. Spinello Are- 
tino), so dienen doch die Bilder ini alli^enieinen nicht vm^j^eschickt 
der Verzierung des architektonischen Raumes und schmieden sich 
mit ihrer Anordnung und i Ii rem .Massstab zu v\ eilen glücklich den 
Proportionen desselben an. Waren doch einige von jenen Malern 
zugleich Architekten und kam doch das architektonische Ornament 
in den Bildern zu reichlicher Verwendung. 

— Uebergewicht der Italiener in dieser Beziehung Ober die 
Deutschen, Infolge der häußg gebotenen Gelegenheit zur Wand- 
malerei. — 

— Zur Zeit Albertis ist ein heileres Bewusstsein wahr- 
nehmbar; an der Hand des exakteren Zeichnens mit Hilfe des 
Quadratnetzes versucht ein nach bestimmten Grundlagen der Pro- 
portionslehre umschauendes Verfahren seine ersten Schritte zu tun. 
Das intensive Studium der menschlichen Formen geht auf Fest- 
stellung der natürlichen» charakteristischen Proportionen aus, und 
obgleich es vorläufig nur die Natürlichkeit und Richtigkeit im Auge 
hat, so werden seine Resultate doch, an Stelle der abstrakten 
und schwankenden, äusserlichen R^elu der bisherigen architek- 
tonischen Proportionenlehre, ein lebendiges Element für die 
Steigerung der Aufmerksamkeit. (Siehe die Fortschritte des Quattro- 
cento in Beziehung auf Anordnungs- und Figurenproportionalität 
bei verschiedenen Schulen \md die bestimmenden Einflüsse der zu 
Rate gezogenen menschlichen Gestalt (Charakter des Menschen- 
schlags, sowie der berücksichti^^ten lokalen Architektur). — Die 
proportionale Anordnung wird begünstigt durch die helle Farben- 
gebun^ der Bilder, welche noch nicht auf vollständij^e Aufhebung 
der Bild fläche ausgeht. Die Proportionalität der Gestalt gelangt 
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in Beziehung auf Chaiakteristik zur grössten Sicherheit durch den 
Reginn der anatomischen Studien (siehe Signorelli). 

^ Lionardos messende Anatomie, der Proporttonen halber. 
— Das Ausmessen der nun in. ihrer Natürlichkeit lebhaft ver- 
standenen Antike. Die unter dem Einfluss antiker Proportion 
entstehende Idealgestalt wird durch die volle Aufmerksam» 
keit auf die charakteristische Proportion und durch die lebendige 
Verwendung derselben vor Schematismus bewahrt; (siehe Lionardos 
Trattato, die verschiedenen Lebensalter und die beiden Geschlechter, 
die Charaktere verschiedner Lebenskonstitution und ihre charak* 
teristischen Proportionen ; Albrecht Dürers geometrisches Schema, 
aus einer festgestellten Proportionalgestalt das Passende und Ejit- 
sprechende für jede Körperkonstitution zu finden). — Die ausser- 
ordentliche Verschiedenheit der Ansichten über schöne Proportion 
(ver^^deirhe die Italiener unter sich und mit A. Dürer) kein Schaden; 
das trotz seiner UnerfüUbarkeit (die in der Natur der Sache lie^^t) 
uncrnuidlich fort'^'esetzte Miihon um die schönste Proportion ruft 
die nmnni^taltij^stL; Ucbung hervor, der doch viele glückliche Fälle 
der vSchönhcit gelingen. Das Erforschen der Natur auf ihre Pro- 
portionalität hin, wenn es auch nur zur Autstellunj,' allgenieuister, 
dehnbarer Grundsätze fuhrt, belebt das Naturstudiuni nicht nur, 
sondern fuhrt es auch zu immer grösserer Exaktheit ; es dient 
zur Aufkl;irunj,' des Schönheitsgefühls über das, was beim ersten 
Anblick anycucliai erscheint und präzisiert und vennauniglaltigt 
so die Mittel des Ausdrucks. — Exaktheit des Messens (Dürers 
Messkunst, Lionardos Winkehtiessung). — Vorrat von Erfahrungen 
(Lionardos Gedächtnisübungen). — Die (irrtümliche) Ableitung 
der Proportionsgesetze aus der griechischen Harmoniel^re (Vi-' 
truv und das aristotelische Monochord) stösst auf den Vorteil 
einfacher Verhaltnisse. — Die Mitwirkung des malerischen Effekts, 
Betonung der Verhältnisse durch Schatten und Licht (in meister* 
hafter Mässtgung bei Rafael: Stanzen, die Poesie). iVon Seite 
der Naturwissenschaft ist neuerdings das künstlerische Verfahren der 
Profm-iionenmesaung^ am menschlichen Körper als ein unexaktes und 
in der Wahl der Begren^ungspunkte willkürliches bezeichnet worden. 
Ob dieser Vorwurf, der für nicht Wenige der allerdings sehr viel- 
fachen und verschiedenartigen, künstlerischen Versuche gerecht sein 
mag, auch die von den grossen Meistern at^estellten, — und diese 
sind doch wohl die eigentlich verantwortlichen, — mit Recht trifft, be* 
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durfte vielleicht erst einer näheren Untersuchung. — Insofern aber von 
UndeutI ichkei t f[cn\ihltcr Proportionsgreni^en, d. h. von der Undeut- 
lichkeit ihres Hervortretens am menschlichen Körper, gesprochen wird, 
hatten wohl die Urheber jenes Vorwurfs keine gan^ genaue Vorstellung 
von der dem Künstler f ii Gebote stehenden Mitteln der Verdeutlichung. 
Wer jemals auf den* Einfall kam, die antike Venus von Milo unter solche 
Beleuchtung^ 71/ stellen, dass alle Ausladungen und Kinbiegunfren ihrer 
Modellaiion durch Licht und Schatten vollkommen ^ur Wirkung kamen^ 
der überzeugte sich wohU dass auch nicht der kleinste Zug des so über- 
aus streng durchgeführten^ regelmässigen Proportionsrhythmus, auf 
welchem diese Gestalt auferbaut ist, verloren ging, oder auch nur un- 
deutlich sreivorden yväre. Wie viel grossere Mittel, als der Bildhauer, 
hat nun der Maler für ähnliche Zwecke ^ur Hand, da er ja schon die 
Beleuchtung im Bilde allein, stehe dieses, wo es auch wolle, nadt seinem 
Gutdänken anordnet] 

Das Verhalten Michelangelos zur Proportionslehre ; bevorzugte 
Liebtingsproportion auf Kosten der Mannigfaltigkeit der Charak- 
teristik. — Die gefundene, octroyierte „Idealgestalt" der Manie- 
risten. Verarmung der Vorstellung von Proportionalität auf dieser 
Seite. 

— Die Proportionenrhythnien in der Anordnung der Kom- 
positionen. Die wachsende Anerkennung des Prinzips der Deut- 
lichkeit in Mass und Linienrichtung. Die ursprüngHche Einfachheit 
proportionaler Probleme, Behandlung des Bildes als geometrisch 
einzuteilender Fläche, l)ei^ünsti<it durch die nocli flache Farben- 
gebunir. Sielie die Versuche, sogar die perspektivische Verjüngung 
in das Gebiet der Proportionalität der Fläche hineinzuziehen, bei 
dem, von Alberti widerlegten. ])erspektivischen Verfahren und bei 
Lionardü (Abschnitt U. Perspektive). Die proportioiiale Anord- 
nung bezieht sich meist symmetrisch auf einen Mittelpunkt, der 
uft auch zugleich der perspektivische Augenpunkt ist. — Wie 
für perspektivische Wirkungen werden auch für Proportionen- 
deutlichkeit gern Architekturprospekte ausgebeutet. — Glänzende 
Beispiele klarer proportionaler Anordnung: Lionardos Abendmahl, 
Peruginos Petri Sdiiüsselamt, Rafaels Schule von Athen. — In 
allen diesen ist die Architektur im Bilde mit ihren deutlichen, 
sowohl Horizontal- als Vertikalproportionen zur wirksamsten £r> 
klärung der Proportionalität der Figurengruppierung benOtzt; eben- 
so sind die vom Vorgrund ausgehenden perspektivischen Flucht^ 
Knien und die perspektivische Verjüngung der architektonischen 
Gliederung verwendet. — 
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Beispiele vcju Kafaels Verfahren in einfachen und reicheren 
Problemen, seine dculliche AnürUnuu^ der I i^ürengruppen inner- 
halb re^jelmässi^er geometrischer Figuren und in leicht fassbaren 
Linienrichtungen, i) Heliodor (Stanzen). Der enge Proportionen- 
rhythmus der Figuren links im Gegensatz zu dem aosdnander- 
gezogenen der Fliehenden rechts, jenseits des Intervalls zwischen 
beiden (spricht mit für die Charakteristik des Vorgangs). (Aus- 
zumessen.) 2) Die Schule von Athen, das grosse Meisterwerk 
der Proportionalität und eine Fundgrube fiir deren Studium. 
[Prof. Brunn hat einen Versuch gemacht dieses Werk aus:(umessen. 
Derselbe geht nur nicht weit genug ins besondere, ist aber als ein vor^ 
trefflicher Anfang anzusehen.] Siehe hier, ausser der vorhin er- 
wähnten Mitwirkung der Perspektive und der Architektur, die 
lineare und «^cometrisch-fij^üriiclie Klarheit der Figurenanordnung 
in sich: In das langgestreckte und wechselvoll gegliederte Paral- 
lelo<^ranim der Figurenmasse auf der Höhe der Treppe ist ein 
IJfcieck eingeschc>ben. mit einer Spitze bis ganz nach vorn ge- 
kehrt ; seuie beiden andern Spitzen treften mit dem Parallelo- 
gramm zusammen, links beim Alkibiades, rechts bei der auf den 
Pilastersockel gelehnten Gestalt ; und auf diese Punkte ist durch 
die von oben einfallenden Pilasterlinien scharf hingewiesen. Ebenso 
beachtenswert ist die regelmässige geometrische Form der l)eiden 
das Hauptproblem eini aluucnden Seitengruppen des \ orgrundes. 
(Genau auszumessen.) — Nicht ohne Hinweisung auf die in diesem 
Bilde zur Verwendung gekommenen Rhythmen mochte der Meister 
im Vorgrunde das Schema der griechischen Harmonieldire ange- 
bracht haben. — Für die Erläuterung der Proportionalität dieses 
Bildes dürfte der Karton der Brera in Mailand wichtig sein. Sicher- 
lieh hat dessen Quadrierung mehr zu bedeuten, als eine blosse 
Erleichterung der Uebertragung auf die Bildiläche, und wir sehen 
wohl in ihr eine Fortsetzung des alten, von Cennini erwähnten 
Verfahrens, die Fläche, bevor die Komposition begann, propor- 
tional einzuteilen. ^ 

— Die proportional'harmonische Einfügung der Wandbilder 
in den vorhandenen architektonischen Raum. Rafaels Meister- 
schaft hierin ; Schaf&mg der architektonischen Proportional-Gliede- 
rung des Raums in den Stanzen (Wandbilder und Decken). — 
Wo das gegebene Bildformat nicht in den gewählten Rhythmus 
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aufgeht, Wegscbneidung eines Teiles durch AusfOIlung mit für 
die Komposition Gleichgültigem. — Häufig ist die Höhe der mensch- 
lichen Figuren als Modell fär die allgemeine Proportionalität der 
Bildgegenstände angenommen. 

— Michelangelo und seine geringere Beföhigui^; für pro* 
portioiiale Anordnung der Komposition. (Jüngstes Gericht, die 
schwerlastisnde Proportion des oberen Teils. — Decke der Six- 
tina, die Verworrenheit des Gesamteindrucks aus Ursachen des 
oft wechselnden Massstabes im ähnlichstofÜichen Bedeutenden.) 
Der erschwerende Einfluss perspektivischer Verkürzungen und 
kühner Ueberschneidungen. 

— Die Einwirkungen des Clairobscurs auf die Proportio- 
nalität. Die vollständige Aufhebung,' des Flächenanscheins und die 
Teilung des Bildes in starke Lichter und Schatten dem Erkennen 
der Masse nicht günstig. Daher diejenigen, denen es auf Propor- 
tionalität des Gegenständlichen im Hilde ankommt, entweder die 
Begrenzungspuiikte der proportionalen Ersireckunj^^en um so 
schärfer betonen, oder die Ravunvcriielung an der Hand deutlichster 
perspektivischer Konstruktion vor sich gehen lassen, (jder drittens 
das Gegenstandliche im Bilde in Wesentliches und Nebensächliches 
trennen und dem einen das Licht, dem andern den Schatten 
geben, (Correggio), Lionardos Abendmahl: Zeigen des Hori- 
zonts und Augenpunkts, regelmässiger Verlauf der Konstruktion 
des Fussbod^s. Ra£ads Poesie: Vo-legung der sehr einfach be- 
tonten ProportionalitSt in durch mässige Schatten und Lichter ge* 
kennzeichnete, geneigte, senkrechte und wagrechte Flächen. 

— Andre sehen von der Proportionalität im Gegenständlichen 
ab und verlegen sie in die Anordnung von Helligkeit und Dun- 
kelheit überhaupt, oder in die Anordnung der Lokalfarben. (Ti- 
zian, oft keck in schräger Richtung über die Bildformen.) 

Im ganzen vereinfacht die dairobscure Manier die Glieder- 
ung der proportionalen Anordnung. Bei vielen Bildern lässt sie 
dieselbe, auch wenn sie vorhanden ist, nicht zur Wirkung kommen ; 
(Carracesken). — Je mehr das Clairobscur in seinen Exzessen 
die Ausdrucksweise des Staffeleibilds wird und die monumentale 
zur Staffelei maierei herabdrückt, um so mehr erlöscht das Gefühl 
ßir proportionale Anordnung der Bildfläche. (Naturalisten. Spanier 
des 17* jahrh.). 
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Aehnliches wie bei den Italienern findet sidi auch bei den späteren 
Niederländern, je nachdem sie mehr Formen- oder Eifektmaler sind. 
(Rubens im Gegensatz zu Rembrandt.} Nur sind sie, wie die 
nordischen Schulen im allgemeinen, auf Proportionalität weniger 
aufmerksam, als die Italiener, (siehe schon Dürers Klage hierüber). 

~ Beachtenswert mit ihrer Ausnützung der GrOssenverhält- 
ntsse sind die Landschaftsmaler römischer Schule des 17. Jahrb., 
unter ihnen besonders Nikolaus Poussin. Nicht nur dass er 
die landschaftlichen Einzelobjekte, als Bäume, Felsen, Terrain- 
bildungen, Oberhaupt in ihrer inneren Gliederung als proportionale 
behandelt, er lasst auch, zur Erkläning der räumlichen Ausdehnung, 
Grössen des Vordergrundes im Mittel- und Hintergründe unter 
deutlichen perspektivischen Fluchtlinien verjüngt sich wiederholen; 
hauptsächlich erstreckt er diese proportionale Beziehung der ver- 
schiedenen Pläne auf Stoffverwandtes, (auf Bäume zu Bäumen, 
Felsen zu Felsen, Menschen zu Menschen) und es verschafft seinen 
Bildern die Aufrechterhaltung derselben das Ansehen <^rosser und 
reichgegliederter Räumlichkeit. x\uch beim Liditeffekt nimmt er 
nicht nur im allgemeinen darauf Rücksicht, dass Helligkeiten 
i^rösser wirken als Dunkelheiten; er hält auch seine zueinander 
proportionalen Bamnmassen in gleicher Dunkelheit, desgleichen 
die lichten Durchsichten in uaheverwandter Helligkeit und bewirkt 
so, dass die Proportionalit.it dieser beiden Gegen-^ätze. sowohl zu- 
einander, als eines jeden in sich, leichter empiunden wird. 

— Noch eine Kigcntumlichkeit guter Schulen ist hier aufzu- 
führen. Die Gegenstände des Bildes, die das Hauptinteresse in An- 
spruch nehmen, also vor allen die menschlichen Gestalten, sind 
meist durch ein vor dem üebrigen hervorragendes Mass ausge- 
zeichnet, ohne dass hiedurch der Grössenandruck der Nebensachen 
geschmälert erschiene. So betragt z. B. auf der Schule von Athen 
die Höhe der Architektur bis zum Gewölbeansatz knapp drei 
Mannshöhen, aber sie wirkt dennoch viel grösser. AehnUch hat 
die Menschengestalt, wenn sie in freier Landschaft K^>gt wird» 
gegen die landschaftlichen Gegenstande ein grösseres Mass, als ihr, 
der Wirklichkeit nach, zukäme. — Es ist dies vielleicht nur ein 
unbewusster Zug der Alten, aber er ist jedenfalls in Ueberein- 
stimmung mit der Natur des Sehens. Jedermann kann sich durch 
den Versuch (iberzeugen, dass er das, was er mit dem lebhafte- 



Digltized by Google 



- 85 - 



sten Interesse betrachtet, grösser steht, als es im Vergleich mit 
anderm wirklich ist; so z. B. das menschliche Antlitz grösser, 
als gleich grosse oder selbst grössere Blätter und Blumen der Um- 
gebung. — Die Alten wussten überhaupt, dass nicht durch die 
Grösse der nachgeahmten Dinge im Bilde der 'Ausdruck von gross 
erzielt werde, sondern vielmehr durch die richtige Verwendung 
der Proportionen und ihrer Gegensätze, wie sie die Empfindung 
des Auges auiTasst. Sie unterscheiden sich denn auch hier wieder 
vorteilhaft von dem modernen Realismus, der das Grosse um seiner 
Grösse willen malt, ohne den Anschein der Grösse erreichen zu 
können, und der, indem er die Dinge auf ihre reale Grösse hin 
ängstlich ausnüsst, ohne den Wert, den sie für das Interesse haben, 
in Betracht zu dchen, für das unbefangene Auge Ijefrenidend wirkt. 

— Die knappe Raumfüllung der Alten ist der Aufmerksam- 
keit auf die Verhältnisse und deren geschickter Verwendung ver- 
dankt. Unnötige Leere neben den, das Interesse in Anspruch 
nehmenden Rhythmen, schwächt den tindruck ah. Auf alten 
Bildern guter Schule ?teht die Leere zu dem mit Gestalt erfüllten 
Raum höchstens in einem hervorhebenden Verhältnis. Auch an 
der Statik nimmt die Grössemnessung Anteil, insofern die Aus- 
ladungen der Gliedmassen je nach ihrer Verteilung um die Achse 
des Gleichgewichts für Ruhe oder Bewegung entschei den. 

— Wieweit schliesslich die Absichten und die Ausspitzung der 
Proportionslehre gingen, können Lumazzos Trattalo und die l^ro- 
portionen des Vij^nola dartun, die wie förmliche Rechenexempel aus- 
sehen. [Die Aufschlüsse über die Art und Weise der verschiedenen Meister 
müssen durch genaue Messungen an den Werken selbst erhoben werden» 
Kopieen und Photographien sind nicht !fulässig, besonders die letzteren, 
weil sie den Farbeneßekt, auf den es hier mit ankommt, entstellen.] 



Abschnitt IV. 

Die Richtungsverhält nisse. (Richtung der Körper- Umrisse, 
-Flächen und -Achsen. Pläne und Linien der Komposition.) 

Vorbemerkung: Das Gebiet der Richtungsverhältnisse ist so 
vielfach und eng mit dem der Proportionen verknüpft, dass, wer 
sich in dem einen von beiden aufmerksam erweist, unmerklich in 
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das andre hinflber geleitet wird. Grössen und Richtungen haben 
das miteinander gemein, dass zu ihrer. Erkennung die Bewegungs* 
muskeln des Auges mittatig werden. 

— Nur ist das Auge für das Unterscheiden und genauere 
Bestimmen von Richtungen geschickter aU für das von Grössen^ 
es besitzt nSmlich in sich selbst, und zwar in der Stellung über 
Kreuz seiner Bewegungsmuskeln für Richtungen einen festen Mass- 
stal), der ihm für Grössen fehlt. Die Senkrechte, welche aus der 
einfachsten Anstrengung des einen, und die Horizontale, die aus 
der einfachsten Bewegung des andern Muskelpaares resultieren, 
können als jederzeit bereit- und feststehende angesehen werden. 
In Her Tat bestimmen wir denn auch mit Leichtigkeit vertikal 
und horizontal und sind, wo diese Richtungen verlangt werden, 
empfindlich für die geringste Abweichnng von ihrer Regelniässi^'- 
keit. — Ausser diesem Massstab des aufrechten rechtwinkligen 
Kreuzes besitzt das Auge noch einen andern^ obwohl weit un- 
behiilHicheren für die Beurteilung von Kurven in der regelmässig 
roiierenden Anstrengung aller seiner Bewegungsmuskelu der Reihe 
nach. 

Ein Maler stellt auf der Bildebene die Form im Umriss dar. 
Nichts wird ihm so rasch dazu verhelfen die Wendungen dieser 
Umrisse und ihr Charakteristisches mit ävissersler Feinheit darzu- 
stellen, als wenn er sein Auge heim Betrachten der Form zum 
fortwährenden (jcbrauch seiner Richtungsmassstäbc erzieht. 

Dem Umstand, dass unser Auge gleichsam im Besitz dieses 
rechtwinkligen Kreuzes ist, verdanken wir zum grossen Teil unser 
GefOhl vom Gleichgewicht der gesehenen Dinge. Die vollkommene 
Horizontale und Vertikale sind uns der Ausdruck des Festliegens 
und Feststehens. Die Statik zieht ihre Vertikale des Gleichgewichts 
und beweist nach dem Grade und der Art in welchen die Achsen- 
richtung des Körpers von ihr abweicht, die Lebhaftigkeit und den 
Charakter der Bewegung. 

Das Gefühl für Gleichgewicht ist ein dominierendes in uns. 
Bilder dienen in der R^el. zum Schmuck von Räumen, welchen 
der Ausdruck der Ruhe und Festigkeit ^en ist So verlangen 
wir denn auch von Bildkompositionen der Regel nach, dass sie 
im Gleichgewicht seien und folglich das Richtungsverhältnis von 
Vertikal zu Horizontal in der Malerei eine wichtige Rolle spielen. 
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Auch wo in Kompositionen weder eine perspektivische Horizont- 
linie, noch eine horizontal gerichtete Grundfläche vorkommt, — 
wie z. B. bei in freier Luft schwebenden Figuren der Decken- 
und Lünettendekoration — und wo selbst die Umrahmung nicht im 
Verhditnis von horizontal zu vertikal vor sich geht, ziehen wir 
unwillkürlich unser Kreuz über die Bildfläche hin, sonst wäre es 
unter den vorliegenden Umständen nicht möglich, dass unser Ge- 
ftthl vorkommenden Falles an solchen Kompositionen den Mangel 
an Gleichgewicht rögen würde. 

— So erkennen wir denn diese leichtest bestinnnl ire Kom- 
bination als ein Grundverhältnis an, obgleich sie nicht überall sicht- 
bar zur Verwendung kommt, und in der Mehrzahl der Fälle ist 
ein Bild hinsichtlich der Wirkung seines Richtungskomplexes ge- 
rettet, wenn diesem die energische Vermeidung von senkrecht 
und wagrecht Halt gibt. Ueberdem erklart und vcrdcuth'cht das 
Vorhandensein dieses Verhältnisses alle übrigen Richtungen, ja es 
zieht durch seine scharte Erscheinung häufig genug das Auge von 
Mängeln ihrer Kombination nb. 

Obgleich nun das Auge mit Leichtigkeit die geringsten Rich- 
tungsunterschiede bemerkt, so liebt es doch, in Richtungskomplexen 
Klarheit zu sehen. Am unruhigen und heftigen Wechsel vieler 
einander widersprechenden Richtungen verwirrt es sich, ja es hat 
auch an der Kntzifterung eines Komplexes von geringen Abweich- 
ungen keine Freude, wenn dieselben nicht auf irgend ein geniein- 
sames Ziel hinweisen. Wo es neben solchen Komplexen einlach 
kombinierte gewahr wird> wendet es sich diesen mit Freude zu 
und ruht auf ihnen, die andern vergessend, aus. 

Jede Richtung nun, die auf eine noch leere Bildilache auf- 
getragen wird, findet schon eine fertige Kombination vor, mit der 
sie in Verbindung tritt, nämlich die der Umrahmungslinien und 
des Gleichgewichtskreuzes« So möchte also schon in einer Kom- 
position von nur massigem Formenreichtum Verwirrung entstehen, 
würden die Einzelformen nicht Hauptrichtungen untergeordnet, die 
sich zu der vorgefundenen Kombination, die wir in der Folge die 
Primitivkombination nennen wollen, in einem leicht fasslichen Ver- 
hältnis beßnde. 

Dieses leichtfassliche Verhältnis kann in sehr mannigfaltiger 
Weise hergestellt werden. Die Hauptrichtungen der Komposition 
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können sich entweder zu denen der Primitivkombination parallel 
verhalten, (wie es schon überall von selbst der Fall ist» wo ein 
perspektivischer Horizont, eine Grundfläche und aufrechte Gestal> 
tung im Bilde vorkommt)» oder schrSg, oder auch in diametralem 
Gegensatz, spreche sich dieser nun in gerader Linse oder als Kurve 
aus; sie können gemischte sein, indem ein Teil von ihnen sich 
der PriniKivkombination anschliesst, ein anderer nicht; sie können 
ferner auf einen oder mehrere Punkte konzentrisch losgehen» sich 
in irgend welcher Art symmetrisch darum ordnen, oder aber von 
der Stelle ihres Ausgangs an ihren Weg isoliert verfolgen; wei^n 
sie nur in irgend einer von diesen, oder von allen sonst nur denk- 
baren Möglichkeiten ihres Richtungsverhältnisses energisch und 
deutlich auftreten. 

In Kompositionen von mässigeni Gehalt an Gestalten oder 
Gegenständen werden die aligemeinen Richtungsverhältnisse der 
Komposition durch die Umrisse, Flächen- und Achsenrichtungen der 
l^inzelgestalten vertreten. Bei figiirenrcichen Konipositjoivn mit 
vielen Plänen der Lokalität, haben vor allem diese letzteren lu 
iliren l<ichtun<^sverhältnissen deutlich und solid zu sein, und die 
Figurenfirui)pen werden am zweckmässigsten so eingerichtet, dass 
eine jede ideal mittelst einer leichtverstinidlichen Fi^ur umschrieh(^n 
werden kann, jede von diesen Figuren ^ibt dann als (Ganzes üninj.s. 
Flachen- und Achsenrichtung her. Die Anordnung der Komposition 
im ganzen wiederholl dies vereinlachende V'erfahren, und wie auch die 
Beiliii- un-en der Lokalität und des Ge^^enstandes sein mögen, die 
Hauptpunkte fallen immer am besten ins Auge und stehen in der 
leichtest wahrnehmbaren Beziehung zueinander, wenn sie so ange- 
ordnet sind, dass sie, durch Linien miteinander verbunden, die Wcnde- 
und Hauptpunkte einer durch Deutlichkeit dominierenden, ja wohl 
gar regelmässigen geometrischen Figur bilden würden. Diese Figur sei 
dann entweder selbst gut im Gleichgewicht, oder sie sei in achtbarer 
Weise durch die GleichgewichtskomlMnation des ganzen Bildes ge* 
stützt» oder von einem Anklang an diese durchzogen, sie stehe in 
klarem Verhältnis zur Umrahmung. Und wenn dann auch noch ihre 
Hauptpunkte Hauptstellen der Proportionalitnt der Fläche oder Um- 
rahmung auszeichnen, und die Richtungen ihrer Umrisse oder auch 
die der Achse auf solche hinweisen» so wird der Eindruck der Gesamt- 
kombination sicher ein vollkommen deutlicher und wohlgefälliger sein. 
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Richtungen brauchen, wie schon in dem vorigen Abschnitt 
erwähnt ward, nicht vollkommen ausgezogen zu werden. Sind ihr 
Anfang und Ende und nur einige Punkte des Verlaufs deutlich, 
so ergänzt das Auge die Löcken. — 

Richtungsverhältuisse und -unterschiede verlieren auch durch 
die Rundung der Körper und nach der Vertiefung dos Raums hin 
nicht an Deutlichkeit. Ihr Horizontalmassstal st hier durch die 
horizontalen Parallelen dargestellt, die sich durch ihren Zusammcn- 
huit in einem gemeinsamen Fluchtpunkt kennzeichnen; der \'er- 
tikalmassstab bleibt unverändert. So können also auch hier infolge 
der MögHchkeit, Linienflachenrichtungen jeglicher Art zu charak- 
leribieren, einlache und auf den ersten Blick verständliche Grund- 
richtungen der Disposition hergestellt werden. 

Durch dieses klare Verhalten zur Priniitivkombination sollen 
nun die Verhfiltnisse der Hauptrichtungen untereinaiuler nicht be- 
euitr^ichtigt \ver<.leu. Denn mit ihrer Ruhe oder Bewegtheit sind 
t.K' ein Hauptelenient der Charakteristik des bildlich tiargestellten 
Vorj^aii-s. Ferner wird durch, sie auf das Hauptinteresse hinge- 
wiesen und kommt au femander Bezügliches in deutlichen Zu- 
sammenhang. Sie bewirken Enge oder Weite des Raums und 
können sogar für stoffliche Verschiedenheit bezeichnende Charaktere 
werden. 

Ihre Hervorhebung gegen das Detail wird zumeist mit Hilfe 
des Kolorits und des Lichteffekts bewirkt, und zwar auf die Weise« 
dass der Effekt und die Modellierung der Einzelgestalten die der 
Gruppe nicht Qberwiegt und zerreisst. Auch die Hervorhebung von 
Richtung gegen Richtung wird häufig durch das Kolorit bewerk- 
stelligt; ja es kommt of^ vor, dass die Hauptrichtungen durch das 
Kolorit allein hergestellt werden, indem eine Folge von Lokal- 
larben oder der Lichtfall die Form, ohne sich um deren Richtung 
zu kflmmeni» quer überschneidet. Allein die Verlegung der Haupt- 
richtungen in die Anordnung der Formen macht immer die ge- 
diegenere Wirkung und das Kolorit kann dieselbe sehr wohl 
unterstützen. Es sei z. B. ein landschaftlicher oder architektoni- 
scher Plan energisch horizontal nach der Tiefe gerichtet; seine 
Farbe ist hell. Von der Seite herein tritt in linear-horizontaler 
Rewegungsrichtung, welche die Richtung des Planes rechtwinklig 
schneidet, eine Gruppe steilrechter Figuren; deren Farbe ist dunkel. 
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Dieses einfache und energisch hervorgehobene Richtiu^verhältnis 
wird eine grosse Wirkung tun ; seine. Elemente sind durch Form 
und Farbe scharf getrennt. Es geht kein Moment der Gegensätz- 
lichkeit verloren, die sprechenden Hauptrichtungen der räumlichen 
Ausdehnung sind in die Achsen- und Flachenrichtung der Haupt- 
formen selbst verlegt. 

Auch in den Zwischenräumen der steilrechten Figuren wird 
sogleich wieder die gegensätzliche Horizontalrichtung des Planes 
hervorkommen. Denke man sich hingegen einen Lichteffekt, in 
dem keine Form eine entschieden betonte Richtung zeigt. Hier 
wird also die Richtung des Lichts wohl fühlbar, aber nicht in 
gleichem Grade die des Raums ; ja es konunt hautig vor, dass 
diese durch den Lichtlall verumieutHcht wird. Die Richtung des 
Lichttalls ist mm wohl eine leictitverstandliche, al)er sie ist durch 
keinen si)rechenden Gegensatz als Kauniverhäitms betont, sondern 
bleibt nur ein Verhältnis der Hildflache. Dieser Uebelstand tritt 
in vielen Clairobscur- und Stimmungsbildern hervor, in denen die 
Form mir den V'orwand eines I -ichteft'ckts ist. Das l lauptelement 
der Riciuun^'sverhältnisse bleibt die Form, durch welche die Richtung 
des Lichts erst als ein V'^erhältms des vertieften Raums deutlich wird. 
— Dagegen geht es sehr wohl an, einen Lichtfall energisch mittelst 
einer Fortnrichtung zu durchschneiden: Wir haben zwei Parallel- 
streifen, der eine ist ein Lichtstrahl, der andere ein Schatten, sie 
gehen in sdiräger Richtung von einer Seite zur andern; wir 
durchschneiden sie mit einer aufrechten Figur ; wo der Lichtstrahl 
ist, machen wir die Figur entschieden dunkel» vor dem Schatten- 
streif aber hell. Beide Richtungen, die des Lichtfalls und die der 
Figur, werden drastisch wirken, und ein einfaclies, aber deutliches 
Raum Verhältnis wird vorgestellt sein. 

Dass Richtungen durch Unterbrechungen nicht verloren gehen, 
ward schon gesagt. Auch Verschiedenheit stofflicher Bedeutung 
und Unähnlichkeit der Form ist kein Hindernis für ihre deutliche 
Fortführung, — Das Uebergewicht einer Richtung über die 
andre kann durch längere Dauer, durch öftere Wiederholung, 
durch spezielle Berührung mit energischeren Gegensätzen be- 
wirkt werden. 

Für den Wohlklang von Richtungsvcrhiiltnissen lassen sich 
nur sehr allgemein Regeln aufstellen, und selbst diese werden 
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uns in konkreten Fällen der Anwendung im Stich lassen. Wenn 
voriiin gesagt wurde, das Auge liebe nicht Wirrwarr der Rich- 
tungen, so ist das allerdings passend für die Anordnung der Haupt- 
richtungen einer Komposition gesagt. Innerhalb der deutlichen 
Gnippenomgrenzungen kann aber ein Wirrwarr untereinander 
(ormverwandter Gegenstände eine sehr angenehme Wirkung tun. 
So ist 2. B., der Wirrwarr einer feinsten Astverzweigung, oder 
kleiner Gräser und Pflanzen eine sehr ergötzliche Erscheinung, 
wenn er nur einem dominierenden ruhigen Gesamtumriss, oder einer 
solchen Gesanitform untergeordnet ist. Auch kann der Wirrwarr 
für den Ausdruck <ler Handlung: eine Notwendigkeit sein. 

Eines ist vielleicht üherrall zu beachten: Obwohl das Auge 
den Wirrwarr als Prinzip ebensowenig bei Richtungs-, wie 
bei Grössenverbältnisscn liebt, so wird es doch bei den ersteren 
früher durch Wiederholungen ^^elm^^weilt, als bei Massen. Es mau, 
dies daher kommen, dass es die Richtungen überhaupt schneller 
und schärfer erkennt. So erträgt und verlangt es denn auch 
grössere Abwecl^selun». 

Wenn man aber vor Zeiten nach einer absolut schönsten 
Richtunuskomposition suchte, nnd einer solchen anch heute n^rh 
hie und da auf die Spur zu kommen sucht, so beruht flies wold 
auf einer irrtümlichen Auifassunof des SchrMilieitssiinu-s. Wohl 
tiibt es viele an sich schöne Richtnn'^skompositionen, aber sie 
bleiben nicht unter allen Umstänfleu schön. Wellenlinien sind an 
sich angenehme Formen, aber wer würde, sich nicht von der 
weichlichen Erscheinung eines Bildes abwenden, in dem sie allein 
den Platz behaupteten? — Wir sauen, spitzwiid<eliue und eckisfe 
Kombinationen seien widerwärtig, und dem ist so, wenn wir z. B. 
die Gestalt eines jungen blühenden Mädchens durch eckige Auf- 
fassung verunstaltet sehen. Steht aber daneben ein Stern gemalt, 
der viel schärfere Ecken zeigt, so finden wir diese hier am Platz 
und schön. 

Es kommt vor, dass bei entstehendem Werk eine Richtung, 
die dem bereits vorhandenen Komplex neu hinzugefügt wird, un- 
passend und befremdlich aussieht. Sagen wir» .<ie durchschneide 
die vorgefundenen Richtungen zu jähe; sie könnte aber auch 
ebensogut zu unentschieden neben ihnen stehen. Der Mangel: 
haftigkeit beider Fsite kann die analoge Prozedur abhelfen: Wir 
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fertigeil eine Wiederhoiung der Richtung an. Diese zwingt das 
Auge« :ieiDe Bewegung zu wiederholen. Im Falle, wo die Rich- 
tung zu schwach war, wird sie ihm hierdurch deutlicher. Im Falle, 
wo sie ihm zu schroff erschien, hat es sich in analoj^er Welse 
auch an diese Schroffheit gewöhnt, und das doppeltschroffe Verhältnis 
hat sich nun eine Geltung verschafft, die dem einfachen nicht 
zuerkannt wurde. 

Dass «lic Horizontale Ruhe im Gleich<iewicht ausspricht, die Ver- 
tikale Aufstrehen, Kckon scharf, Kurven weich und schwellend wirken, 
braucht niciu an^elührt zu werden. Ebenso weiss jeder, dass man 
ihre Wirkung' sowohl durch Wiederholun«^, als Gegensatz ver- 
stärken kann. — Parallelen und konzentrische oder symmetrische 
Richtungen aui einen Mittelpunkt hin wirken leicht als Zusannnen- 
gehöri^es. Wiederholung in tier Entfernung und in kleinem Mass- 
slabe wirkt Anklang etc. 

Von Luiien- und Richtuuusrln thnien wird man in den Fällen 
sprechen können, in denen sich den Kichtungsverhältnissen deut- 
liche Massverhäknisse zugesellen, halten diese nun den Erstreckun- 
gen, Abständen oder Winkeln an. — Der günstige Eindruck, den 
die Verknüpfung beitler Elemente hervorzubringen vermag, \A 
wohl die Ursache, dass man die Wirkung der Grössenverhältnisse 
mit jener der musikalischen Harmonie verglich. 

Achsen- und Ümrissrichtungen der Gestalt sollen vor allen 
Dingen naturgemäss und charakteristisch sein/ Heftige Ueberschnei- 
dungen nnd perspektivische Verkürzungen machen uns Formen» 
die wir nicht so zu sehen gewöhnt sind« unverständlich und fremd. 

Die Antike kannte für die Hervorbringimg des Anscheins 
der Abgeschlossenheit in sich und der Grazie menschlicher Formen 
gewisse einfache Kunstgriffe. Häufig liegt bei antiken Statuen die 
BeweguDgsachse des einen Ober- oder auch ganzen Arms mit der 
des gegenüberliegenden Beines parallel. Auch in entsprechenden 
Teilen der Gewänder ist Aehnliches durchgeführt. Dies gibt einen 
eigenen Anschein der Zusanunengehörigkeit. — Auch ist oftmals 
bei schlanken, jugendlichen Gestalto i in ruhiger, graziöser Stellung 
deutlich betont, dass die Anschwellung einer jeden Muskel- 
partie unter einem Gelenk durch die Richtung des Ablaufs 
eingeleitet wird, den die auf der entgegengesetzten Seite über dem 
Gelenk befindliche Muskelpartie nimmt. So| entsteht in dem Um- 
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risfi eines Beines, Armes oder ganzen Rumpfs ein eigentümliches 
Hinübergleiten der Richtung von der einen zur andern Seite. 
Man konnte zwei Wellenlinien ziehen, die sich im geschmeidigsten 
Dahiniliessen ineinander verflechten. — Bei gesunden schlanken 
Bäumen gewahrt man etwas Aehnliches. Der Schuss eines Astes 
ist durch eine kurze Stelle in der Richtung der gegenaberliegenden 
Seite des Stammes vorbereitet, und diese Vermittlung der neu 
hinzutretenden Richtung wirkt ungemein graziös. 

* 

Bei G i o 1 1 o und seiner Schule geht die Ausbeutung der 

Richtungsverhältnisse meist in sehr einseitiger Absicht vor. Die 
Unigrenzunf,^ der Formen ist weder korrekt und charakteristisch, 
noch wohlgefällig. Sie wirkt oft steif und eckig. — Die Deut- 
schen zeigen sich , infolge des bei ihnen früher beginnenden 
Naturstudiums, in dieser Hinsicht bedeutend überlegen. Auch durch 
Wohlgelälligkeit der allgemeinen Richtungsverhältnisse der Kom- 
position zeichnen sie sich aus. da sie bei ruhigen Problemen 
verharren. 

— Was bei Giotto l)edeutsam in die Augen fällt, ist der 
energische Richtungsausdruck der ganzen Handlung und der Ge- 
bärde. In dieser Hinsicht hat er den Grund zu der ausserordent- 
lichen Entwickelung der iidhcnisclien Kunst auch der Seite des 
Dramatischen hin gelegt; ja, er ist auf diesem Felde nur selten 
übertroffen worden. 

— Albertis Quadratnetz und die wachsende Fähigkeit 
im Untersdieiden und Charakterisiere der Richtungen. — Bei 
Fiesole und- seinem Schüler Benozzo Go.zzoli feinen 
Sinn fttr Grazie des Umrisses; bei ersterem auch fttr charakteri- 
stische Richtung der Handlung (Capeila Laurentiana im Vatikan). 
— Masaccios Aufmerksamkeit auf die Richtung der Flächen 
nach der Ranmvertiefung (Rundung) hin. Betonung als senkrecht, 
geneigt und wagrecht durch die Beleuchtung. — Die 'Verfeine- 
rung dieser Au&ssungswdse durch das anatomische Wissen (Sig- 
norelli) und die Perspektive. 

— Die klare Linien- und Flächenrichtung der ganzen Kom- 
position um der Schönheit willen. Domenico Ghirlandajo. 

BBRINGER. 7 
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— Lionardo da Vinci; dessen exakte Schfilererziehuiig, 
(Uebung von Auge und Hand, Gedächtnisübungen), mit Zuhilfe- 
nahme des Quadratnetze*t, des Senkels und der Winkelmessung. 
Bewegungsfähigkeit des menschlichen Körpers (Statik)» Ergr&i- 
dung des äussersten Masses derselben, Wendungen des Umrisses. 
Achsenrichtungen der Ruhe und der Bewegungen, Verteilung der 
ruhenden oder bewegten Gliedniassen und ihrer Umrisse um die 
Gleichgewichtsacl)se. ParallelsteUung der oberen zu den entgegenge- 
setzten unteren Extremitäten, bei Bewegungen Uusserste Fein- 
heit in der Betonung,' der Flächenrichtungen und ihrer Ansätze 
vermöge der Licht- und Schattenlehre. Richtung des Lichtfalls, 
in direktem Licht und Reflex, mathematische Genauigkeit des 
Verfahrens. Der Zaul)er verschmolzener ModeUiening und deren 
Einvvirkunu auf die Woblgefälligkeit des Ausdrucks von Körper- 
flächenrichtun^^en. — 

Massigkeit in Verwemhin^' der anatomischen Schärfe. — Die 
Umrisse der Gewandung auf Form und Bewegun^^^ der Gestalt 
bezogen. — Der Nutzen geometrischer Vorstellungen für die 
Anordnungsrichtung und Wirkung der Räunjlichkeit. (Das Abend- 
mahl, dessen einfache Anordnung in sprechend horizontal und 
vertikal ; die Rundung und liewegung der rncnschlichen Gestalten 
durch die regelmässige Flächen lialLigkcu dci architektonischen 
Umgebung. Die Ausnützung der Perspektive für Richtung der 
Flächen.) — Das Charakteristische in Ausladungen des Konturs 
und in der Richtungsachse die Bewegungen fQr die verschiedenen 
Lebensalter und für den Gebärdenausdruck. — Statik der Tiere. 
Die Spiralrichtung des Pflansenwuchses. 

Hohe Befähigung der Umbrier fär Wohlklang der Richtun* 
gen, sowohl in der allgemeinen Anordnung, als in der Einzel- 
gestalt betätigt. Mässigkeit des Richtungswechsefs. Vorliebe für 
Charakteristik des Wohlgefälligen. Parallelismus in den Richtungs- 
achsen menschlicher Gliedmassen um der Schönheit willen. Eienüt- 
zung scharfer Architekturlinien zur Herabstimmimg scharfer Be- 
wegungsachsen und Flächenbetonung der menschlichen Gestalt. — 
Vorzügliche Beispiele von Klarheit der Linien- und Flächenrich- 
tung der Komposition: Peruginos und Rafaels Sposalizio, Peru- 
ginos Petri Schlüsselamt. Eine Kuppelform, die mit ihrer perspek- 
tivischen Rundung auf weitere Richtung des Raums nach der 
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Tiefe zu hinweist, krönt ein System senkrechter Richtungen. — 
Am Fuss des Baues grosse Horizontale, quer durchs ganze Bild, 
als Abschluss der perspektivischen Horizontalgrandfläche. Figuren- 
Gruppen : Mittelfigur, Hauptachse senkrecht, im Sposalizio die beiden 
nächsten Figuren (Joseph und Maria) sanft zi^neigt, in Petri 
Schlüsselamt ist diese geneigte Richtung in den Arm des Christus 
und in die Figur des Petrus verlegt; die Seitengruppen sind je 
in eine Paraltelogramniform eingeordnet. Die Ruhe des Vorgangs 
wird durch stark bewegte Figürchen des Hintergrundes noch fühl- 
barer gemacht. — Die Linienanordnung der Umbrier ist oft so 
sprechend und harmonisch, dass man fast glauben sollte, sie seien 
in der Lage gewesen, ihre Weise antiken Werken abzulauschen. 

Rafael. i. Die Schule von Athen: Klare perspektivische 
und geometrische Richtung des architektonischen Raums; System 
von horizontalen und vertikalen Parallelen, ^^ekrönt von einer in 
dreifacher Wicderhohnig ausklingenden Halbkreisforni. AnklJtngc 
an diese let/ctere in der Wölbung der Seitennischen; Anklang 
an die Bewegnn^^en der menschlichei:: Figuren in den Statuen der 
Nischen. — In dieses rcpfelmässit,'e, ruhende Verhältnis, dessen 
Zentralpunkt zwischen den beiden Haui)tfiguren der Komposition, 
Aristoteles und Plato, liegt, isL die FiLZurenkomposition in zwei 
liauptrichtungen eingefügt; die Gru[)pen oben auf der Treppe 
bilden ein gegliedertes, die f^anze Breite des Bildes einnehmendes 
Pai allclogranmi ; ia dieses ist ein. mit der einen Ecke nach vorn 
gekehrtes Dreieck eingeschoben; die beiden Eckgruppen sind m 
zwei einander ähnliche geometrische Formen einkomponiert, deren 
obere Begrenzungslinien die schrägen Seiten des mittleren Drei- 
ecks b^leiten und deren Fusslinien wieder horizontal sind; sie 
bilden nahezu wieder zwei rechtwinkelige Dreiecke. Die weiche 
Beweglichkeit der lebendigen Gestellten ist vortrefAich durch den 
Gegensatz der starren, auf sie einfallenden Architekturlinien her- 
vorgehoben, das Eckige anderer durch dassdbe Mittel gemildert; 
so die eckige Bewegung des Diogenes durch den wiederholten 
Kontakt mit den scharfkantigen Linien der Treppe und die der 
vorderen Gestalt, an der Spitze des eingeschobenen Figurendrei- 
ecks, durch die scharfkantige Stellung des Sessels, auf den sie sich 
lehnt. — 2. Disputa del Sagraniento. Grundfläche: wie 
bei dem vorigen eine vollkommene Horizontalfläche, auf der sich 
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in geringer Entfernung einige Stufen erheben, bei deneiT wieder 
die horizontale Richtung die stärkste Betonung hat; sie weist mit 

den Fluchtlinien ihres Pavimento auf den oben in der Mitte ste- 
henden Altar hin* Die pers[)ektiv!sche Richtung der Kirchenväter 
auf den obersten Stufen gleich den Fluchtlinien des Altars; die 
Figuren auf den unteren Stufen treten auf beiden Seiten gleich- 
massig nach dem Bildrand zurück, und diese Glcichmässigkeit ist 
durch die Fluchtlinien des Pavimento scharf betont. Wiederum 
ebenso gleichmässig treten die Seitengruppen cler Vordergrunds- 
ehene ziinlck, und dieses Verhältnis wird durch die architektoni- 
schen Schranken in den Ecken nochmals verstärkt. Auch die 
perspektivische Richtung dieser Eckfiguren sowohl, als der auf den 
unteren Stufen befindlichen, geht parallel mit den Fluchtlinien des 
Altars. Ueber diesem ausserordentlich regehuassigen Anordnungs- 
verhaltnis, dessen Symmetrie noch durch viele andre Züge ver- 
schärft wird, schwebt die H Sitte einer perspektivisch vertieften 
Kuppelform. Die in ihr befindlichen Gestalten bezeichnen durch 
ihren Standort verschiedene schalenförmig hintereinander liegende 
Pläne derselben. Die zunäclist im Innern liegende Kuppelschale 
ist in ihrem untern Rande durch den Wolkensaum, der geradezu 
wie ein Gesims, wirkt, auf dem die Heiligen sitzen, sehr scharf 
bezeichnet. Die letzte Ausdehnung der Halbkuppelform nach der 
Tiefe hin bezeichnet der obere Engelchor; die konzentrischen Strahlen 
weisen auf die über der Bildutnrahmung befSndttche Höhe hin« 
Der Friedensbogen, in dessen Richtung die Bewegung der Maria 
und des Johannes aufgeht, verdeutlicht in verjüngtem Massstabe 
die ausserhalb der Bilder liegende Wölbung der Halbkuppcl. Die 
Hauptvertikale des Bildes geht durch die Mitte von dessen geo* 
metrischer Fläche; auf ihr befinden sich die Monstranz und die 
drei göttlichen Personen. Obgleich sie sich auf verschiedenen per« 
spektivischen Plänen befinden, erweckt doch die prägnante Rich- 
tung ihrer Anordnung sofort das Geliihl von ihrer Zusammenge- 
hörigkeit und lenkt den Blick auf sie, als die Achse des Ganzen» 
hin. Ohne irgendwelche Hilfe wirklicher Architekturlinien ist auch 
demnach für den oberen Teil, bloss durch die grosse Rqg[elmSssig- 
keit der Richtungslinieu, die Vorstellung eines regelmässigen 
architektonischen Raums, der sich über das Untere hinwölbt, 
erweckt. 3. Heliodor: Die Kuppelform der Mitte krönt ein 
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System von Senkrechten und Horizontalen; konzentrische Per- 
spektive, Ruhe des Ausdrucks im Architektonischen. Die zusani« 
niengedrängte Figurengruppe links verharrt steilrecht, die rechte 
Figurengruppe in schräger Richtung, unruhig bewegt, hinausstre- 
bend. Zwischen beiden ein leerer Raum, dessen Horizontatrichtuug 
die Richtung des Fliehens betont* (Siehe hierüber Rumohr, Forsch- 
ungen). 4. Attila: In der Gruppe des Papstes und seiner Be- 
gleiter, in einfachen Horizontal- und Vertikalachsen, positives Ruhen 
in sich selbst; Attila und seine Reiter in wildem, inkommensura- 
beln Wirrwarr der Richtungen; zu Haupten des Papstes; dessen 
Ruhe eine mächtige Wirkung verieihend, die dem Feind entgegen- 
strebende Richtung der Apostel. Alle Richtungen durch die Lokal- 
farbengebung begleitet. Steigerung der Form des geschmückten 
Raums durch die Richtung der Ausschmückung. Vergleiche die 
Totalität der Anordnungsrichtungen in den Rafaeüschen Stanzen 
mit den weniger klaren der Deckenbilder in der sixtinischen Ka- 
pelle. Muster : Rafaels Capella Chigi, (Rom, Maria del popolo) ; 
[Die Mosaikbilder.] Sebastian© del Piombo, Geissclung Christi, (Rom, 
Pietro in Montorio}. — Anschmiegen an das Bildformat. Siehe 
das reiche Richtungsproblem in der Anordnung des Rafaelischen 
Parnass. (Beleuchtet von Brunn.) — Ankämpfen ge^^en die Haupt- 
richtiinii des Bildformats. Schmale Höhenforniate breiter erscheinen 
lassen, als sie .^uul, durch hohen Horizont u)ul durch öfter wieder- 
holte Vertikalrichtun^'en, oder auch durch Fluchtlinien, die auf 
einen ausserhalb des Rahmens liegenden Augeni)unkt hmweisen; 
schmale Längen formate, um sie höher erscheinen zu lassen, in ent- 
gegengesetzter Weise behandelt. — 

— Corrcgj^io. Grazie des Figurenkonturs gehoben durch 
architektonischen Gegensatz (Danae, Gallerie Borghese). Begleitung 
der Formrichtung durch den Effekt oder auch Anstossen des 
Effekts gegen die Formrichtung. 

Tizian begleitet oder kontrastiert die Richtungsverhält- 
nisse der Formenkomposition durdi Richtung sowohl des Lidit- 
und Schatteneffekts, als auch der Lokalfarbenanordnung. 

— Veronese. Richtungsreichtum, ziiweilen Verwirrung, 
gehalten durch Architektur. Flimmernde Unruhe der Lüfte zum 
Zweck der verhältnismässigen Beruhigung des Uebrigen. — Im 
allgemeine» Verlegen die Venetianer zweiter Reihe die Richtun'gs- 
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Verhältnisse der Komposition gern aus den Formen in die Lokal* 
färben. 

— Rö.mische Landschaftsmaler des 17. Jahrhunderts. 
Glänzende Verwendung der Linien* und Flächenrichtungen. Die 
römische Camf>agna, mit ihren klaren Gegensätzen von horizontal 
und vertikal, (aus der Fläche plötzlich auisteigende Felswände, 
senkrecht abfeilende Ufer der FlCisse), und der ausserordentlichen 
Deutlichkeit und Einfechheit auch der geneigten Flflchenkombina- 
tionen bietet ein treffliches Vorbild; ihre Richtungsverhältnisse 
täuschen über die Massigkeit der wahren Grössen hinweg, im Gegen- 
satz zu Alpenlandschaften, wo die ins Unendliche gehende Wieder- 
holung steiler Richtungen, in F*e]8enspitzen und Tannenbäumen, 
(lern Eindruck der realen Kolossalgrösse Eintrag tut und Monotonie 
der Erscheinung erzeugt. — Bei Poussin und Claude Lorrain 
kraftvolle LJeberschneidung der Formen in Mittelgrund und Ferne 
durch solche des Vordergrundes. Für die Deutlichkeit der über- 
schnittenen Formen genfigt, dass deren Richtungsanfani,' vor der 
Ueberschneidung deutlich gezeigt, und die Fortsetznii^' jenseits der 
Ueberschneidungsmasse ebenso deutlich wiedererkannt wird ; wo 
innerhalb der Ueberschneidungsmasse Richtungsvcränderunyen der 
überschnittenen Form vor sich gehen, werden die AnsStzc der- 
selben in kleinen Lücken (Durchbücken) der Ueberschneidungs- 
masse gezeigt; so hei Richtungsveränderungen der Wolkenfornien 
das Ende der anfänglichen Richtung und der Beginn der neuen, 
in ihrem Zusammenstoss etc. Die Wirkung dieses Verfahrens 
verhält sich für die Vorstellung von der (jr(')sse der Räumlichkeit 
ähnlich wie das Knthüllen der perspektivi^iclKti i usspunkte. 

— Niederländische Landschaftsmaler; auch sie 
wirken in kleuien Bildfoniiaten und in beschränkten Problemen 
der Räumlichkeit gross durch Klarheit und EinCschheit der Rich- 
tUDgsgegensälze. 

Rembrandt, niederländische Genremaler: vortreffliche 
Klarheit der Richtung des Licht- und Schatteneffekts. 

— Barockzeit. Ueberladung mit Richtungsmotiven. V^- 
kürzungen bis zur Verzerrung. 

Ueber den Sinn von Richtungen, deren Veränderung, Wieder- 
holung, Kreuzung etc. Siehe Sempers „Stil in den technischen und 
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tektO!iischen Künsten*^. Nur, dass das dort gesagte viele Vortreff- 
Hche und Anregende, auf die bildende Kunst angewandt, eine 
weit lebensvollere Bedeutung gewinnt als die der architektonischen 
Symbolik. 

— Auch das in diesem Abschnitt anj,'edeutete muss an den 
Werken selbst studiert und festgestellt werden. 

* * 
* 

Abschnitt V. 

Hilfswissenschaften, Anatomie und Messkunst. Die Be* 
kanntschaft mit der Antike; humanistische Bildung. Archi- 
tektur und architektonisches Ornament. 

a) Osfeologit und Muskellchre. Reginn und Art des Studiums, 
dessen Fürlbilduni> : Signorclli, liuonarotti, Liuuardo. 
Leidenschaftliche Hervorkehiuiig des anatomischen Wissens bei 
den ersteren beiden. Buonarottis nahe Abstände aus Ursache des 
DeutUcherkennens der Form» die aus denselben resultierenden 
Uebenchneklungen, (Capeila Sixtina). — Die Verbesserung der 
Formvoratellung und die Vennannigfaltigung der Bewegung und 
Gebärde. — Die Hervorhebung der einzelnen Teile und in deren 
Gefolge die stärkere Modellierung des ganzen Körpers, Oairobscur. 

Die Loslösung von der Individaalität des Modells und die 
Vorstellung von der normalen Menschengestalt: Buonarotti, Lio- 
nardo, Rafael. — Die Mäss^ng Lionardos und Rafaels, Ver- 
gleichung des anatomischen Organismus mit der lebendigen Natur, 
j^ichnen nach dem Leben unter genauer Zurateziehung des 
anatomischen Wissens. Charakteristik, Lionardo, Rafael. — Lio- 
nardos messende Anatomie und Statik. — Die wachsende Vor- 
liebe für Nacktes verändert die Auffassung religiöser Gegenstände, 
SignoreHi, Buonarottit — Die Ciewandung im Dienste der nackten 
Gestalt, Hervorhebung der Körperteile, durch weldie die Hauj)t- 
bewegungen ausgeführt werden, Begleitung der Bewegung, Gegen- 
satz zw derselben; Freiheit und Breite der Gewandung. — Di*" 
Lust an mythologischen Gegenstanden und das lct)cu(lige Ver- 
ständnis der Antike; Rafael. — Die Vereinfachung der Lokal- 
farbenprobleme durch das Vorherrschen des Nackten ; Sixtina, 
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Farnesina. — Die Lust an grossartigen Unternehmungen, die 
Ri^enformate und die Kolossalmalerei (Sixtina) ; die veränderte 
Anordniint^sweise in fi^^nrenreichen Kompositionen, die Auflösung 
des besliinmt gerichteten Raums ins Unendliche, Richtungslose, 
dessen Vcrtiefungselement die Verkürzung der menschlichen Ge- 
stalt wird (Bu'>narotti). — 

Verfolgung der anatomischen Richtung i)is in ihre Auswüchse. 
Die phantastische Verwebung der gemalten üestalt mit der wirk- 
lichen Architektur bei den Barockmalern. 

Allgemeine Vergleichung der Vertreter der anatomischen 
Lehre mit den sich gleichgültig gegen dieselbe Verhaltenden. 

b) Messkunst. Klare geometrische Raum Vorstellungen zum 
Nutzen der Anordnung: Schärfe der Linienrichtungen, Proportionen- 
geftihl, Hilfe bei der perspektivischen Konstruktion. 

— Meister der Messkmwt: LtoBar^, «ehe im Trattato die 
vielfache Herbeizieh ung der Geometrie zur exakten Feststellung 
fast aller technischen Probleme. — Dfirers Versuche. — Die be» 
achtenswerte Liebhaberei für Messkunst und Planimetrie auch 
bei Laien. 

— Die Bekanntschaft mit der Antike und die humanistische 
Bildung: Die anfänglich äusserliche Nachahmung antiker Form; 
die verm(^e des intensiven Naturstudiums verstandene Antike 
und die Rückwirkung des intensiven Antikenstudiums auf das 
Naturstudium, SchOnheitsregeln, Veredlung der Auffassung. — Die 
Verhültnislehre des Vitruv und die griechische Harnionielehre. 
Die Einwirkung der antiken Poesie auf die Auffassung des 
Nackten (Farnesina, Rafael, Götter und Göttinnen). 

— Die Bekanntscliaft mit der Architektur. Das Anschmiegen 
der Komposition und der Eflektgebung an die Architektur des 
geschnu'lckten Raums, (von Giotto an, bis herab zu den Carac* 
cesken). Die Freude an eigner Erfindung von Architekturen in 
den Bildern, (Rafael, die Venetiancr). — Die vollständige Be- 
herrschung und glänzende Verwendung alles C)rnamentalen. — 
GünstiLje lünflüsse der architektonischen Kenntnisse auf die An- 
ordnung der Bilder. (Lionardo, Rafael, die Venetiauer.) 

1^ 
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Abschnitt VI. 



Das Malen; die vcrscliiedenen Arten der Technik und deren 
Möglichkeiten; die VVirkunt<en, die es auf die Formengebung 
übt; Aligemeinstes des koloristischen Charakters und seines 
Wertes für die Formenanordnung. [Die Miniatur-, Nidln-. 
GlaS" und Majolikamalerei müssen wegen der ncthe^u vollständigen 
Unbekanntschaf t des Verfassers mit denselben hier unberücksichtigt 
bleiben.] 

l. A fresco utid a tempera des 14. Jahrh. seit Giotto. 
Die Bereitung und Farbe der Gründe ; das Farbenmaterial ; Biude- 
niittel und Firnisse der Tempera. 

— Mischung von Fresco und Tempera. — Die alten \ er- 
suche der Lasur mit Oelfirnis, (Cennini, Grünspanlasur). — Die 
Vei^oldung. 

Der Kreis der koloristischen Anschauung und die Form- 
gebung bedingt durch die optischen Erscheinungen des Materials; 
äusserste Anstrengung der Kräfte des Materials, ohne Ueber' 
schreitung seiner Möglichkeiten. (Helle Schönfarbigkeit, flache 
ForniennoodeUierung, Harmonie ' der Lokalfarbe im Schatten und 
Licht}, Sorgfilltigkeit des technischen Verfohrens, (die langsame 
Vorbereitung, die grauen Fleischtöne). — Malerei auf Leinwand. 

— Die Wasserfarben maierei 15. Jahrh. unter den Ein- 
flössen des fortschreitenden Formenverhältnisses (Naturbeobach* 
tung, Anatomie), und der Erfindung der Oelfarbentechnik, (Ver« 
besserung der Modellierungsmittel, Clairobscur). — Das Zurück- 
bleiben inbezug auf Harmonie derer, die an der neuen Model- 
lierungsweise keinen Teil nehmen, (Signorelli und seine dis- 
harmonischen Schatten)* — Die Vollendung der Mischmanier 
von Fresco und Tempera zu Ende des 15. und Anfang des 16. 
Jahrh.; Michelangelos vollendete Modellierung^ und harmonische 
Frirliung des Fleisches im Kolossalmassstabe ; Rafaels Meisterschalt, 
(i Jispiita, Messe von Bolsena, Attila usw.). — Einschränkung und 
Verschwinden der Vergoldiinf^. 

Die veränderte Farbe der Gründe und die Wendung zum 
farblosen Ton des ('lairobscur. (Arbeiten Rafaelischer Schüler in 
den Stanzen, Correggios graue Tempera.) Exzesse im Grau der 
1 otalerscheiuung. — Teilweiser Untschlag zur Schönfarbigkeit, 
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Vereinigung des Clairobscur mit derselben. — Meisterschaft in 
der Materialbehandlttng, Freskopr^aration und Freskolasur, buon 
a Iresco. Die grossen Formate und die Bewahrung des Total- 
effekts. 

— Die Bravourfreskoinalerei der Caraccesken. — Ge- 
schwindnialerei und Sinken der Ansprüche an die Vollendung bei 
zunehmender Kühnheit der Probleme; Lanfrancos Kuppelnialereien: 
I3as „Mitmalen der Luft" (d. h. die, durch die Entferniinf^ des 
Bildes vom Beschauer bewirkte, Abtömin*^ der Uiiverhundenheit 
und Cirellheit der Farben). Luca ta presto. Die üblen Folgen 
der Geschwindmalerei; manierierte Praxis. 

— Mischung von Temperauntermalun^ und Oelfarbelasur. 
llire 'ferini'e Handlichkeit und die verschiedene Lichtreflexion in 
beiden Materialarten. Sie ist gut verwendbar für FUichenhafteb. 

2. Die Oel maierei. Die inneren Ursachen ihrer Erfin- 
dung. — Die .Materialhereitun«^, die ^jereini^'ten und die gekochten 
Maleröle, der Bernsteinfirnis und die Verdünnun<;smittel (Ter- 
pentinöl, Lavendelöl, >vaphta [?]), die Vervüllkomnnunif,^ der 
l'inselbereitung, die Gründe der Tafeln. — Vorteile des Farben- 
materials: das mannigfaltige Verhalten seiner Lichtreflexion je 
nach seiner Auftragsweise, Ausdehnung des Lichtumfangs auf der 
Schattenseite, die Geschmeidigkeit, TraktabilitSt vermöge des Nass- 
bleibens, die Möglichkeit Öfterer Uebergehung, das Unverändert» 
bleiben des Ansehens während der Arbeit. 

Ausbeutung dieser Vorteile: Die Vertiefung der schön- 
farbigen Pracht; der vom hellen Grunde herwirkende Feuerton. 
Vervollkommnung des Unterschiedes von Licht und Schatten, 
gleichbedeutend mit verbessertem Ausdruck der Rundung; die 
Unterscheidung des Durchleuchteten und Beleuchteten, gleichbe- 
deutend mit der Unterscheidung von Leicht- und SchwerstofHich 
und von grauen und intensiv farbigen Lichtem und Schatten; 
Ausdehnung der Vorbereitungsarbeit (braune Untertuschung neu- 
tralgraue Untermalung) zum Nutzen des Kolorits und der Form- 
gebung zugleich; die Möglichkeit öfteren Ueber«ehens und das 
Unverändertbleiben des Ansehens, gleichbedeutend mit grösserer 
Vollendung und mit der Erleichterung des Naturstudiuins. Die 
reizvolle Detailmalerei der Altdeutschen, die stoffliche Charakte- 
risierung der Körperoberflächen (zart und rauh) ; das Uebergewicht 
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der Deutschen in Charakteristik (Portrait und Mannigfaltigkeit der 
Naturobjektf ) ; die Raumvertiefung bei kleinem Bildformat, ver* 
möge der optischen Eigenschaften des Materials und die ihr an- 
gemessene Veränderung der Anordnung der Komposition, (schön- 
forbige Figur auf clatrobscurem Hintergrunde). Die ersten Odmaler 
bleiben der von der Tempera überkommenen Schönfarbigkeit 
angeschlossen und dies sichert auch den kleinen deutschen Tafel- 
malereien ein monumentales Ansehen. — Die im allgemeinen 
grössere Farbenpracht der Altdeutschen. — Der Beginn des aus 
Italien herstammenden grösseren Figurenmassstabes bei Dürer 
und Holbein, kurz von dem Abbrechen der deutschen Kunst* 
entwickelung. — 

Einführung der Oelmalerei in Italien. Die Ge- 
legenheit und Befähi<(ung zu lebensgrossem Figurenmassstab hat 
die baldige Umwandlung der scbönfarbigen Manier ins Clairobscur 
zur Folge. Lionardos Clairobscur um der Form willen; 
volle Ausbeutun«^ der quantitativen IJchtabsorption der ( )eltarben. 
— Ausbeutung der trüben Medien für die Luftperspektive, haupt- 
sächlich für dunkle Huitergründe. Nutzen für Formgebung und 
Raumvertiefung. — Die weitere Veränderung der Auordnungs- 
weise der Koniposition, Mitsprechen von Licht und Schatten in 
der Formeaanordnung und Vereinfachung des koloristischen Pro- 
blems, Das ( lairobscur wird allmählich das Element der Staffelei- 
malerei und verdrängt hier unnier mehr die Schönfarbigkeit. — 
Veränderung des technischen Verfahrens ; Vertiefung der Unter- 
lagen, schwachlokal farbige Lasur; allmähliche Einführung farbiger 
Gründe: neutralgrau oder neutralisierend und Bolus. 

Einflüsse des Qairobscur auf die Wandmalerei ; Versuche, in 
Oel auf die Wand zu malen. — Rückwirkung der grossen 
Freskomalerei auf die monumentalen Oelfarbentafeln , ^osse 
Tafelmalerei): Vaghezza, breite Anordnung, Beginn der Lieb- 
haberei für bunte Schatten. In den monumentalen Oelbildem 

des Rafael die Vereinigung von Schönfarbigkeit und Qairobscur 
vortreßlich gelungen. 

Das Qairobscur des Correggio; ähnlich, wie die 
schOnfarhige Figur auf dairobscurem Hintergrunde der Alt- 
deutschen; er trennt sich bei der Verfolgung koloristischer Zwecke 
nicht von der Aufmerksamkeit auf die Form, der Farben- und 



Digitized by Google 



— 104 — 



Lichteffekt sitzt in der Form. Eingehe, deutliche Anordnung 
von Licht und Schatten, kalte und warme Farben und ihre 
Verwendung zur Hodelllerung. — Ausgesucht sorgfältiges Ver> 
fahren. — Mastixfimis statt des Bernstein ; Verdünnungsmittel : 
Naphta, daher der unenträtselbar verschmolzene Qiarakter des 
Auftrags. 

— Die Venetianer zweiter Reihe. Giorgiottes 
Obertriebene Modellierung und sein leidenschaftlicher Gegensatz 
zur Schönfarbigjteit. — 

Tizian und seine Vereinigung der schönfarbigen und clairob- 
scuren Manier dos Kolorites wegen. — Die grossen Bildformate 
und die rauhen Leinwandgründe (Mittelton von j^rau, bald heller, 
bald dunkler} fiihren zu robusterem Deckfarbenimpasto ; dasselbe 
bleibt im allgemeinen äusserst geschmackvoll, doch ist der Meister 
nicht überall Herr des v-on innen her leuchtenden Generaltons 
und ersetzt öfters die glühende Transparenz der Lasur durch 
an sich warme Lokalfarben. — Seine Meisterschaft und Gross- 
artigkeil in der Lokalfarbenanordnung. — Weiteres Sinken der 
Kunst des Farbenauflrags, Bolusgrund, graue Deck- und llalb- 
decktarbenmalerei, Geschwindmalerci des Tintoretto. — Die helle 
Deck farljtu maierei mit geringer und nicht zusanmienhängender 
Lasur des Paolo Veronese; Nachteile dieser Deckfarbenmalerei 
für die Vorstellung des Runden, (unkontinuierliche Modellation, 
kantige Ansätze von Schatten und Lichtern), fiir die Lokalfarben- 
charalxteristik und -Schönheit und für die Ruhe des Totaleffekts; 
(flunkernde Effekte bei Veronese). 

— Vasari und die Manieristen. Gläserne und bunte 
Manie^r. Falsche Beibehaltung der Schönfarbigkeit. Modische und 
akademische Rezepte. — 

— Caracci und seine Scliule. Allgemeine Herrschaft 
des Bolusgnindes. Nach kurzem Aufschwung ernsten Bestrebens 
Verfallen in handwerksmassige Technik ; schwulstige und in ihren 
EinzeltAnen disharmonierende Modellierung aus gemischten Lokal- 
farben, grellfarbige Lichter und schwarze Schatten. TrObheit des aus 
Mengungsmischung hervorgegangenen Deckfarbenwesens. Guidos 
Flüchtigkeit und Gelecktheit. — Konventionelle Effekte. Zunft- 
«lässige Ateliermalerei schon stark im Zuge. [Dieser Ausdruck 
möchte vielUicht für jene Richtungen des Kunstbetriebs passend sein, 
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welche die Welt und die Kitnsf ::^leichsa>v mir jus ihrer WerkstJit 
heraus ansehen. Schwache Individualitäten glauben djun, alle Kunst 
gehe in einigen aus beliebten Meistern abgezogenen, oder aus vorgC' 
festen beschränkten Meinungen hergeleiteten und modischen Rezepten 
auf,] 

— Caravaggio und Ribera. Brutale Naturanschauung 
an der Hand eines brutalen technisclien Manierismus. Schwinden 
der künstlerischen Individualität und Harmlosigkeit, der Freude an 
der Mannigfaltigkeit der Natur und des künstlerischen Ernstes für 
die Sache. — Primamalerei; modische Bravour» und AteUermaleret 
im höchsten Schwünge, Kleinuialerei in grossem, plumpen Mass- 
stabe. (Caravaggios Genrebilder.) 

17. Jahrhundert Ausnahmen vom Verfall: die 
römischen Landschaftsmaler. Einsichtige, vielseitige und 
sachliche Technik des Claude; die der Natur abgelauschten um! 
unter glänzender Benützung des Materials wiedergegebenen Reize 
des LichtefTekts und der Luftperspektive. Naturlichste Lokai- 
farbengebung bei gut und fleissig modellierter, obgleich nicht 
immer charakteristischer Form. 

— Die Niederländer des 17. Jahrh. Vortreffliche 
Fertigkeiten, aus der ersten Zeit der Üelfarbentechnik herstammend 
und mit dem Bexten der zeitgenössischen Praxis niaiiui^;ach durch- 
setzt. Allen Meistern niederländischer Schule ist gemeinsam die 
Kenntnis und Berücksichtigung der optischen Eigenschaften des 
Materials. Wenn dieselben auch nicht mehr immer mit vollendeter 
Soi^att und ebenso vollendeter Harmlosigkeit tat Verwendung 
gebracht werden, so verfallen doch selbst die konventionelleren 
Deckfarbenmaler (wie van Dyck) niemals in die trflbe, schwere 
Langweiligkdt des Farbenauftrags, die der italienischen Dekadenz- 
malerei eigen ist* Aeusserst selten sind die Bolusgrände; die Regef 
ist: helles oder nur mässig dunkles Grau. 

Die Monumentalmalerei ist nur in Flandern und hier haupt* 
sJlchlich durch Rubens vertreten. Bei diesem finden sich denn 
auch Beziehungen zur Anordnung und Effektgebung, zur Ver- 
breitung der Farbe aber die ganze Bildfläche, die in der grossen 
italienischen Monumentalmalerei üblich war. Die holländische 
Malerei beschränkt sich vollständig auf das Staffeieibild, und ihre 
koloristische Ausdrucks weise ist das Clairobscur. 

Alle Niederländer sind Koloristen und mit wenigen Aus- 
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nahmen unterliegen sie der Ncij^un;,', ihre Begabung für das Kolorit 
auf Kosten der Formcnsolidität hervorzuheben. Ja^ weitaus die 
meisten sind sogar eigentliche Kleinmaler, im Gegensatz zu den 
Altdeutschen und Italieneni, die, solange die Schönfarbigkeit die 
Bildfläche in ihrer ganzen Ausdehnung ausnützte und die Er- 
scheimmij; der Gestalt als Ganzes bc^ünsti^^te oder solange das 
Clairobscur dem Fornienausdruck vornehmlich diente, auch wo 
sie im kleinen Format bis ins feinste Detail hinabstiegen, monu- 
mentale Werke schufen, deren F'ormen gross «gedacht wareu. 
[Für den Anschein der Lebensgrosse ist in erster Linie entscheidend^ 
dass die Gestalt um ihrer Form {als Ganges und im Verhalten der 
Eiwfelformen ifum Ganifen} und Grössenverhältnisse willen angesehen 
sei: ist sie im vertieften Räume gedacht, so kommt hin^u, djss Liiescr 
und sie xelbst richtig perspektivisch f^cdacht seien. Zur Erjuüung dieser 
Bedingungen hat denn auch die Farbe mit^^uheljcn. — Zufälliges und 
vorübergehenderweise der Gestalt Anhaftendes, — wie f. B. Reiff e der 
Beleuchtung. Stofflichkeit von Gewändern usw. — entscheiden, an und 
für sich, nicht. — Die Grösse der BildflÄche und des ihr fols^cnden 
Bildmassstabes kann wähl auf die Delailifebung Einßuss haben, sie er- 
inöglichen oder beschränken, sonst tsi sie gleichgültig. Die Bildfläche 
ist nichts weiter^ ah die Grund- und Durchschnittsßäche der Pyramide 
der Sehstrahlen, und wir können sie nach Belieben dem Auge näher 
oder ferner geruckt denken. Schieben wir sie naher, so darf sie kleiner 
wo-dcn und fasst dennoch den durch sie hin<:;esehenen Gef^enstand voU- 
ständig : schieben wir sie nahe an den Gegenstand, so fasst sie ihn nur. 
wenn sie so gross wird, wie er selbst. 

Wählt man fiU^ Momtmentalmalereien, die 7 s grosser Entfernung 
gesehen werden, grossen Massstab, sn tut man dies nicht etwa, weil m.m 
die Bildßache nahe an den durch sie hinf^esehenen (Te<:'ef^!.-!nd hinan 
geschoben dächte, sondern lediglich des deutlichen Sehens aus der Ent- 
fernung wegen i oder aber aus Rücksicht auf die Kolossalarchitektur 
des geschmückten Raums, und hier geht man sogar, dieses wirklichen 
Raums tatsächliche Grösse herabdrückend, über die Lebensgrosse hin- 
aus, wenn Deutlichkeit und Raumf üllung es erheischen. Auch so er- 
scheint die Gestalt nur lebensgross, wenn ihre Formverhältnisse in sich 

naturgemäss sind.] Bei den niederländischen Genremalero sind 

die Formen nicht lebensgross gedacht. [In der modernen Historien- 
malerei der realistischen Schule und nun gar in der lebensgrossen 

Genremalerei von heute verhält sieh dies ebenfalls so, aber in der ge^ 
schmacklosesten Weise.] Sie dienen zur Schaustellung der malerischen 

Fertigkeit, des liebenswürdigen Reizes im Kleinen, und selbst 
einer j^e wissen geleckten Pinselgeschicklichkeit, die, wenn sie auch 
noch so geschmackvoll verfährt, dem Gebiete der Monumeutal* 
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maierei gflnzlich fremd ist Selbst Rubens ist hiervon nicht ganz 
freizusprechen. Seine oft sehr lockere Technik hat vielfach mehr 
die schnelle Hervorzauberung eines leuchtenden FarbenefFelcts zum 
Zweck als die strenge Durchbildung der Form. Meist gibt er 
in der Form weniger als er vermöchte. Auch sein Aufenthalt 
in Italien lenkte ihn nicht dauernd auf grösseren Ernst der Voll- 
endung und mehr als von den grossen Mustern der Blütezeit 
fühlte er sich von Paolo Veronese und dem bef,n"nneiulen Verfall 
angezogen. In Staffelei bildern zeigt er sich zuweilen im Schmucke 
vollendeter Meisterschaft; seine durchsichtige Technik ist äusserst 
instruktiv für die Erforschung der kunstvoll versteckten Teclmik 
und Arbeitsführung der Altdeutschen. In der Deckfarbenmalerei 
seines Schulers van Dyck und in deni lockeren Farhenmanierismus 
des Jordaens hat er keine sehr vorteilhaften Nachwirkungen hinter- 
lassen. — Bei Betrachtung der nieiierländischen Malerei wird man 
vielfach das auszusondern haben, vva^ auf Rechnung der Flitelkeit 
des Talents zu schreiben ist, jenes an die Oberflächetreten der 
Künstlerpcrsüiilichkeit, die ihre (ie^chicklichkeit ui der flotten Ver- 
nachlässignng des Vollendens zu zeigen i)eliebt, ein Zug, der sich in 
den Zeiten ernsterer, weil vielseitigerer und geschickterer Kunstfer- 
tigkeit nicht bemerkbar macht. Die Ansprüche des zeitgenössischen 
Publikums waren nicht mehr von dem Ernste eines Kultus beseelt, 
in dessen Dienst die Kunst stand, und wechselnde Laune des Moden- 
geschmacks zwang die Künstler zu gar manchen Konzessionen. 

Edelste Mitwirkung des Kolorits zur Formvollendung zeigen 
die Werke des van Baalen und des van der Heist. Beide be- 
tätigen auch im Staffeleibild grosse Malerei. — Auch verschiedene 
von den Genremalem (Steen, Mieris, David Teniers in seiner 
grauen Manier), zeigen sich bei vorzüglichem Kolorit, wenn nicht 
gross in der Form, so doch aufmerksam auf dieselbe. 

— Desgleichen treiben einige Tier- und Landschaftsmaler 
{Potter, die Ruysdael, Wynants) nicht gerade Kleinmalerei. 
Ueberau ferner, wo es sich um direkte Nachbildung eines Natur- 
vorbildes handelt, ini Porträt und im StilUeben, tritt das Farben- 
interesse nicht absoUil in. den Vordergrund, — und es kann dies 
wohl als ein Beweis angesehen werden, dass es für das naive tnid 
vom Schulgeschmack noch unberührte Gefühl das Hauptinteresse 
auch nicht ist. 



— Rembrandt. Darchatis individueU geniale Verwendung 
des Clatrobscurs. Gänzlicher Mangel monumentaler Anordnung. 
Beleuchtung trotz der Form. Die Form ist im Ausdruck immer 
ergreifend, aber in Vollendung und »Richtigkeit auch oft, bis zum 
sonderbaren, mangelhaft. — Ihm ähnlich verhalt sich Ost ade. 

— Stimmungsmaler, oft ^'eradezu formenleer; Hobbema, 
Molinaer. Reize des Tons, die Technik arm an Elementen der 
Aiiftra^sweise und in den wenigen zur Verwendung kommenden 
flüchtig und locker. 

— Die spanische Schule des 17. Jahrb. Ihre 
Herkunft von der italienischen Atelieriiialerei im Gefolge der 
Caraccesken und Naturalisten. Oberflächlichkeit der Formgebung, 
Mangel des organischen Verständnisses, trotz der naturalistischen 
Auffassung der Rildfjej^enstände. Teilweise Krhaltunj^ innnu mental- 
koloristischer Anordnunj^sMiotive, wie sie sich in der spatitalienischen 
Deckl'arbennialerei vorfanden. (Murillo, Zurl^aran.) — Bolus- 
grund vorherrschend. Nachlässigkeit der Technik des Farben- 
auftrags bei Murillo und Velascjuez, in solideren Werken oft Lang- 
weiligkeit derselben. — Willkür des Selbstgefühls oder aber Ateficr- 
gewoluiung. — Velasquez. .Seine ursprüngliche Richtung auf 
scharfe Modellierung. Er verlässt dieselbe aus koloristischen 
Absichten auf grössere Lokallarhencharaktenstik und Leuchtkralt 
der farbigen Erscheinung. Seine Versuche, den Malgrund und 
die Auftragsweise umzuändern, beweisen, wie fern er schon der 
alten guten Tradition der ArbeitfÜhrung steht. Schnelligkeit des 
Verfahrens ist das letzte Ziel seiner Bemühungen, und er ist weit 
davon entfernt, bis zur koloristischen Feinheit und Fertigkeit der 
gleichzeitigen Niederländer vorzudringen. Das Verständnis der 
Charaktere des Auftrags geht ihm nur mangelhaft auf, und das 
Erfasste verwendet er in den verschiedenen Werken in sehr un- 
gleicher Gate. Oft gelingt ihm ein angenehmer stumpfer Silber- 
ton. Er malt meist alla prima, nicht selten äusserst skizzenhaft; 
nicht nur das Nebensächliche, sondern auch Hauptsachen (z. B. 
Hände), behandelt er zuweilen mit fast frevelhafter WillkQr, ja 
die Spuren des flüchtig ausgestrichenen Pinsels sind, da sie hie 
' und da gar keine Form mehr ausdrücken, nicht immer geistreich, 
manchmal sogar von nicht besonders reinlichem Ansehen. Ander- 
wärts, wenn er will, gelingt ihm eine gewisse anheimelnde Ver- 
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tiefong des clairobscuren Raumes vortrefflich, und die hervortretende 
Gestalt ist von weichem Dämmerlicht umspielt. In der Lokal- 
farbenanordnung und Zusammenstimmung ist er ein grosser Meister. 
Die geistige Charakteristik des Antlitzes und der Haltung der ganzen 
Gestak ist das Feld, auf dem er von keinem Zeitgenossen uber- 
troffen wird; aber in der Formvollendung steht er vielen nach. 
[Vergleicht man die Gleichgültigkeit des Kolorits für die Form und die 
mangelhafte Formendurchbildung bei den Spaniern mit der Unentwickelt- 
heit der Form hei der Frükrenaissance, so tritt sie in schneidender 
Schärfe als eine Kräfteabnahme hervor, — Auf der einen Seite erfreut 
das respektvolle Zurücktreten der Künstlerpersöulichkeit hinter den 
Ernst der Aufgabe und die naive Ehrlichkeit des Bestrebens : auf der 
andern prunkt die Eitelkeit eines verwildernden Gefühls in launenhaften 
Nachlässigkeiten. — Skiff enhaftigkeit ist an sich kein Fehler; auch 
Holbeins Portraitjeicknungen sind skii[^enhaft, aber diese Ski:(:jen sind 
in sich abgerundet, weil der Meister derselben keinen Strich mehr tat, 
als ßir seine vorläußge Absicht nötig war. So, da nichts Gedankenloses 
ins Auge fällt, tragen sie den Stempel vollen Ernstes.] 

— Hemer k u n g. — Zur Erforschung des Entwicklungs- 
ganges der malerischen Technik ist eingehende Kenntnis der ver- 
schiedenen optischen Erscheinungen in den einzelnen Materialgal- 
tungen unerlässlich nötig; besonders da» wo die Werke nicht in 
ihrer ursprünglichen Reinheit erhalten sind. 

♦ * 
* 

A bschnitt VIL 

Die Farbe ngebuQg. 

Vorbemerkung : Die Farbengebung — der Charakter des 
Kolorites, Farbenanordnung und -harmonie — bedarf einer geson** 
derten Betrachtung, soweit sie nicht ganz direkt dem Formenaus- 
druck und der Natürlichkeit dient, sondern der koloristisch-poetischen 
Absicht des Künstlers Ausdruck veirleiht. Wie diese poetische 
Absicht sich niemals von andern Zwecken des Bildes vollständig 
lostrennen kann, so zeigt sich auch die Farbengebung abhängig 
von solchen Zwecken» ja selbst von Mitteln der Malerei. 

Erstens hat der Maler sie nach den Kräften des zur Ver- 
wendung kommenden Farben niaterials einzurichten; er muss dessen 
Schwächen berücksichtigen oder umgehen, dessen glänzende Eigen- 
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schafteil hervorzulockeu und zu verwenden wissen. Ferner zeigt 
sie sich abhängig von der Art und dem Charakter, sowohl des 
geistigen Inhaltes, als der im Bilde zur Verwendung kommenden 
körperlichen Gegenstände; vom Zweck des Bildes — ob dieses 
als Wandverzierung, Tcppich cdcr Fenster, oder aber als Staffelei- 
bild dient — ; von dem Biklmassstab und von den Ansprüchen 
des ^'czierten Raiini.s. Schliesslich Iteruht sie auf optischen Ge- 
setzen und auf der subjektiven Fassungskraft des Au^es und an 
dieser Stelle ist, bis jetzt wenigstens, jeder Versuch, eingehende 
und überall geltende Kegeln festzustellen, zu keinem Ziele ge- 
kommen: nur einige allgemeinste (»rundsätze sind, hier sowohl 
wie bei der Proportionen- und Richtungsichre, fassbar geworden. 
Die Verwendung derselben ist aber wiederum der subjektiven 
Fähigkeit des Einzeltalcntes anheimgestellt und rlie Beurteilung 
dieser Verwendung der subjektiven Rezeptivität des Beschauers. 
Beide Fähigkeiten unterliegen mannigfachen äusseren Einflüssen 
und sogar denea der Gewöhnung. Mau hat daher den Farben- 
sinn ab eine ganz besonders dem bildenden Künstler angehörige, 
als eine persönliche Begabung angesehen, und in der Tat Mrird 
man. sotten seine Wege und Variationen Gegenstand einer nach 
Gesetzen suchenden Forschung werden, im ganzen wohl tun, wenn 
man auch hier vor allem den Ansichten und dem Gefllhl solcher 
auf die Spur zu kommen sucht, die sich als Begabteste und Ge- 
übteste, als Meister des Kolorites, Geltung erwarben; wer den 
Kleinen, die in unentwickelter Naturanlage vorhanden sind, nach- 
spüren und aus ihnen das Gesetz aufbauen wollte, würde doch nur 
auf einen Weg kommen, der im besten Falle dem Wege jener ähn- 
lich wäre. — Eine gewisse Freiheit der Bewegung auf dem Gebiete 
des Kolorites muss dem Talent — und zwar zum Wohl der Kunst 

und ihrer Mannigfaltigkeit — jedenfalls zugestanden werden. 

* * 

Florentiner des 14. und Anfang des 15. Jahrh, 
— Bedingung und Möglichkeit des Materials — Fresko, Tempera 
— : helle Schönfarbigkeit, gemildert durch graues Oberflächenlicht; 
Unentwickeltheit von hell und dunkel als Licht und Schatten. — 
Geistig- und körperlich-gegenständlicher Bildstoff, Feierlichkeit 
uivl menschliche Gewandfigur: Harmonie ganzer Lokalfarben, 
starke und vielfältige Lokalfarben ermöglicht. 
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— Zweck des Bildes, monumentale Verzierung heller Räume, 
jnässiges BUdfonnat: Ausnützung der ganzen Bildfläche, bis an 
den Rand, für verbreitete, deutliche Lokalforbengebung*, Anord- 
nung der Farben in architektonischen Richtungen, den Grössen- 
und Richtungsverhaltnissen der Formenkoinposition angeschlossen. 

^ Es wird nun lehrreich sein, die Werke in Betracht zu 
ziehen, in welchen die Verwendung gleichweriiger, auch koni- 
plementärer Farben zur Betonung der Grössen- und Richtungs- 
Verhältnisse der Komposition gelang; wie in ihnen die Betonung 
des Hauptinteresses durch die Farbenwahl und Zusammenstellung 
bewerkstelligt ist und inwiefern die Farbenharmonie nach dem 
Unwichtigeren hin ausklingt. [Für die Rücksicht, welche das Har- 
moniegefühl in der Farbenwahl auf die Möglichkeiten des Materials 
nahm, mochte die Stelle bei Cennini: »Ein lackrotes Gen'jnd malen», 
im Auge behalten sein.] Für unser Aii^^c hefremdlich wird sein 
die überscharfe Wirkung in direkte Berührung gebrachter heller 
Komplementärfarben und die Gleichstellung des Wertes von Hellblau 
und Hellgrün mit wannen Farbenwerten. — In der Tatclmaierei 
wird die Verwendung des Goldes als Saum oder als Glanz, Glanz- 
fläche, Glorie und die Ueberladung mit Gold berücksichtigt werden. 

— Tafelmalerei a tempera gegen die Mitte des 
15. Jahrh. Der Firnis verlieft die Farbenintensität, der kleinere 
Bildinassstab erleichtert die Verwendung der Farbenanordnung für 
die Richtung der Formenkomposition. — Verwendung tiefsten 
Dunkelblaues als Pracht&rbe und, statt Schwarz, als Zentralpunkt 
der Farbenrichtung, (die MadonnenmäntelJ. Hellblau als leichterer, 
zurücktretender Wert, (das Himmelblau). — Hervorhebung heller 
Lokalfarben und ihrer Form durch dunkle, kalter durch warme. 
— Zwischengliederung neutraler Farben, oder von Neutralwdss 
und «schwarz zwischen scharfe G^ensätze ganzer Farben, (auch 
komplementärer), der Milderung halber. <— Ablauf der Lokal- 
iarbenanordnuog aus scharf in weich des Gegensatzes, ans hell 
und deutlich in dunkel und undeutlich. — 

— Die Freskomalerei folgt diesem Zuge zur Vereinfachung 
und Milderui^ hin langsam nach. Vergleiche Fresken \md Tafeln 
des Filippo Lippi, des Fiesole ; bei letzterem, als schlagendes Bei- 
spiel die „grosse Passion", (Florenz S. Marco). — Bei Masaccio 
Verwendung von hell und dunkel als Licht und Schatten, Bei 
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ihm und Fiesole ist die Gleichstellung von Hellblau mit feurigen 
Werten noch nicht überwanden. — 

— Van Cyck und die altdeutsche Schule der Oel- 
111 a 1er ei. Vertiefunj^ der Iniensivfarbigkeit nach der Eigenschaft 
des Materials, dem das graue Überflächenlicht fehlt ; Feuerton» 
vom hellen Grund her, all n Lokalfarben mitgeteilt ; voUkommnes 
Neutralschwarz ermöglicht; Bereicherung an kalten und warmen 
Charakteren, an hervortretenden und zurückstehenden, farbigen 
und grauen durch die Mö«tlichkeiten des Farbenauftrags ; eben- 
daher die !)estiinmte Trennung von Schatten- und Lichtcharakteren. 
— In der Richtung der Ausnützunj^ dieser Vorteile und Eigen- 
schaften des Materials «^eht die Bereicherung der Schönfarbigkeit 
bei den Altdeutschen ; die Berührung; von KoinplemeiUürfarhen 
wird durch die Vertiefung des Farhentons gemildert, ebenso wie 
alle hohe Farbenpracht : daher die Altdeutschen zu prächtigen 
und reichen Problemen hinneigen; der Reichtum des Unifan^s 
von hell und dunkel büsst bei der allgemeinen Vertiefung nichts 
ein, da voUkoninines Neutralschwarz vorhanden ist. — Scharfe 
Trennung von hell und dunkel als Lokalfarbe, von hell und 
dunkel als Licht und Schatten. 

— Trennung der kalten Lokallarben von ihrem zurück- 
gehenden halbdeckenden Auftragscharakter, (Mediengrau). Opak 
und durchleuchtet als ßeleuchtungscharakter und zugleich als 
schwer- und leichtstoffltch. Das helle Blau des Himmeb trennt 

^sich volbtAndig von der Erde. Die Feme vertieft sich und den 
kleinen Bildmassstab. Das Gold verschwindet als Fläche gänz- 
lieh, die Glorie wird mit Transparentgelb gemalt. — Hervor» 
hebung der Helligkeit durch Dunkelheit« als Licht durch Schatten^ 
als Ganzes gegen Ganzes, (schönfarbige Figur auf schattigem Grunde), 
oder in einzelnen Berührungspunkten. Extrem dieser Wertsteiger- 
ung : Weiss in Berührung mit Neutralschwarz; Wert dieser Kom- 
bination für die Helligkeit und Nilancierung der Farbenerschetnung 
des ganzen Bildes. — Schaffung des Sinnes für Gleichwertigkeit 
und deren Verwendung als Gleichgewicht und Richtung auf der 
Flflche und nach der Tiefe des Raumes hin. Zwischenordnung von 
neutral (Schatten) und .Schwarz und Weiss zwischen starke Lokal- 
farben. — Konzentration des Effekts durch Abtönung aus hell 
und stark in dunkel und weich, in reichster Weise und ohne 
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dem monumentalen Ansehen und der allgemeinen Farbigkeit der 
Bildflache bis an den Rand Eintrag zu tun. — Bereicherung der 
Vtelfarbigkeit durch die grössere Mannigfaltigkeit der Ssenerie, 
meist um milde, neutrale helle oder dunkle Farben (die land« 
schaftlichen Gründe mit ihren hellen Terrains undulunklen Räumen), 
und deren Benützung als Raumvertiefung. 

— Die Italiener nach Erfinduii'^' der Oelmaferei. 

— Richtung der Venetianer und Umbrier auf glühende Probleme. 

— Die külderen Probleme der Florentiner, (Botticelli, Credi). — 
Das Clairobscur des Lionardo ordnet die Lokalfarbe unter und 
vereinfacht die Anordnungselemente des Kolorits zu farblosem hell 
und dunkel von Licht und Schatten. Beeinträchtigung der Bild- 
fläche durch das Clairobscur und seinen Schatten<rrund; Konzen- 
trierun^ des Effekts und der Lokalfarbe auf die dargestellte Kör- 
perlichkeit; das Clairn!>scur bewirkt die Trennung der StafFelei- 
von der Monumentalmalerei; falsche Verwendung desselben für 
Wanddekoration und Fresko, (Farbenornanient ohne den Reiz des 
Dämmerlichtsj. 

— Correggio und sein schönlarbiges Clairobscur. 
Helligkeit und Deutlichkeit der Farbe in die hervortretende Form 
verlegt. Vorliebe für kühle und milde Probleme. 

~ Die Vorliebe für Nacktes vereinfacht die Lokalfarhenpro- 
blenie. Der grosse Massslab drangt zur Milderung der Farben- 
intensttät. — Rafaels Stellung zwischen Schönfarbigkeit und Clair- 
obscur; er ist schönfarbiger in den Fresken, als in den grossen 
Oelbildern. Die Farbenanordnung der Disputa, des Attila, der 
Messe von Bolsena, ihre Kraft und Harmonie. 

— Tizian und seine Probleme warmer Lokalfarben. Seine 
Richtun^ebung durch gleichwertige Lokalfarben (Assunta) oder 
durch Wechsel von Schatten und Licht (Grablegni^, Louvre). 
Schädigung der SchQnfarbigkeit durch den Verlust des leuchtenden, 
verbindenden Tons vom Grunde her; Glorie aus positivem Dunkel- 
gelb, das nur schwach Oberiasiert ist, wirkt, wie dunkles Gold in 
Flächen, etwas schwer. 

— Rückwirkung der grossen Freskomalerei auf die Oelmalerei 
bei Vasari und den Manieristen. Breite Helligkeit und bunte 
Schatten. Vaghezza. Flunkern der Erscheinung. 

— Paolo Veronese. Blassfarbigkeit, durchsetzt mit gros- 
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sem Richtungsreichtum von hellen und dunkeln, gleichwertigen und 
komplementären Farbenfleck en. 

— Das gewaltsame Clairobscur der Caraccesken und Natura- 
listen, dem Risalitstil der Architektur angepasst. Farbenarmut, 
bunte Lichter, schwarze Schatten ; Kerkerhaftigkeit des Kolorits 
oder prosaischer Eindruck. Es kehrt bei ihnen das Hellblau als 
j^leich wertig mit warmen Werten wieder (Guido Reni). — Der 
Glanz des Himmelblaues und der goldnen Glorie, gefühllos aus 
materieller Deckfarbe, zum Schwergewicht gemacht. 

— 17. Jahrb. Die Niederl 'ander. K^ubens und sein 
wundervoll helles, überall l)in verbreitetes Kolorit ; es wäre voll- 
kommen monumental, täte ihm sein Flunkern nicht hie und 
da Eintrag. — Die einfache und solid wirkende Treimung farben- 
bescheidenea Kolorites in helle und dunkle Massen, der Form fol- 
gend, (Helligkeit im Fleisch, Dunkelheit im Haar und im Gewand), 
bei van der Heist und andern Bildnismalern. Da die Form gut im 
Gleichgewicht <;erichtet ist, so wird dies der ilu lolgenden Farbeu- 
anordnung von selbst zuteil. — Das in gutem Sinne dekorative 
Kolorit der Stilllebenmalerei, (siehe Galerie Lichteosteiu in Wien, 
die dekorative Wirkung solcher Bilder). 

— Farbiger Lichtton belRembrandt und der holländischen 
Kleinmalerei : Unterordnung der Lokalfarben, Auflösung der Farbig- 
keit in helle und dunkle» kalte und warme Beleuchtungstöne. Ver- 
legung der Farbenanordnung und •rtchtung in den Fall der Be- 
leuchtung. Aeusserste Einfachheit des Hannoniegefiihls. 

— Römische Landschaften- des 17. Jahrh. Claude 
Lorrains Mittelstellung zwischen Beleuchtungs- und.Lokalfarben- 
malerei. Seine und der beiden Poussin (Nikolaus als Landschafts- 
maler genommen) klare Anordnung des Kolorits; ob{{letch sich dieses 
in geringem Farbenreichtum und in geringer Farbenbrillanz bewegt» 
hält es doch Stich, auch in der Zusammenstellung mit farbigsten 
Problemen der monumentalen Figurenmalerei, daher diese Weise auch 
hier mit Recht den Namen „grosser Landschaftsmalerei** führt. 

Im Ganzen angesehen geht durch die Renaissancezeit der 
Zug stetig zunehmender Einschränkung und Milderung der Farben- 
probleme. Eine Zusammenstellung von Musterwerken fiir die ver- 
schiednen Auflassungsweisen der Farbengebung würde für uns sehr 
lehrreich sein. 
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SCHLUSSBEMERKÜNGEN. 

1. Die Harmonie des Kunstwerks. 

Die Renaissancemalerei zeichnet sich im allgemeinen durch die 
volle, natürliche Gesundheit ihres bildnerischen Triebes aus; dieser 
bezieht sich lebhaft auf die Naturerscheinung, auf die Kunstform 
und auf den seelischen Inhalt zugleich und strebt alle diese Ele* 
niente zur Harmonie des Kunstwerks zu einigen. 

So ist von den Anfängen des exakteren Natnrstudiums an 
bis zu dessen höchster Vollendung keine Rede davon, dass die 
sinnliche Natürlichkeit an und für sich Zweck der Kunst sei. Im 
Kolorit, in der Vertiefung des Raums ward die Natur kunst<j;eniäss 
aufj^efasst, d. h. es wurde das in der Natur beobachtet, was sich 
in den Mitteln der Technik am glänzendsten ausdrücken Hess, wo 
die Technik sich im besten Lichte zei^'en konnte. Daher jene 
kraftvolle Im lenx der Natürlichkeit in diesen Dingen. 

Ebenso abhängig, wie von den Kunstniitteh^ blieb die natür- 
liche Erscheinungsform auch vom seelischen Inlialt. Selbst die 
Meister, deren Naturstudiuni bis zur wirklichen Wissenschaftlich- 
keit gedieh und welche die Erscheinungsformen der Natur in einer 
Weiie reixvoU und gediegen darstellten, wie keiner nach ihnen, 
fassten dieselben im Kunstwerk ebensowohl aus der seelischen 
Stimmung der Phantasie heraus auf, wie nach den M{)glichkeiten 
und der G^tzlichkeit der Tedmik. 

Geschah dies anfänglich instinktiv, da die Kunst mit der Dar- 
stellung seelischer Gegenstände begonnen und nicht übergrossen 
Wert auf den sinnlichen Reiz der Erscheinungsform gelegt hatte, 
so war es gewiss schliesslich zum bewussten Grundsatz geworden. 
Denn es ist nicht anzunehmen, dass so feine und exakte Beob- 
achter den tausendfältigen Reiz der Naturerscheinung nicht eben 
so lebhaft hatten fühlen sollen, als die späteren Naturalisten. Jeden- 
falls trug das erworbene Wissen Über den Organismus dazu bei, 
den Künstler während des Schaffens von der störenden Gegenwart 
des Modells vielfach zu befreien. 

Erst spät tritt eine Kunst auf, der die sinnliche Natürlichkeit 
Inhalt und Zweck wird. Diese, die niederländische Stillleben- und 
Genremalerei geht zwar nicht mehr auf das Studium des Organi- 
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sehen aus, ihre rein sinnlich anschauliche, nachahmende Gcistesart 
begnügt sich mit der Oberfläche. Aber auch sie wird nicht absolut 
naturalistisch, sondern fasst gleichfalls die Natur wenigstens kunst- 
gerecht auf; wir können keinem der niederländischen Kleinmaler 
nachsagen, er habe die alltäglichen Gegenstande seiner Bilder mit 
der unkünstlerischen Objektivität und Verleugnung (ies Urteils ge- 
nialty die von unsern modernen Naturalisten angestrebt wird. 

Bei solchen Gegenständen ist nun das Erstreben der äusser- 
sten sinnlichen Natürlichkeit, — soweit sie mit künstlerischer Schön- 
heit der Technik vereinbar ist, — selbstvcrständlicherweise am 
Platz. So wie sich aber Geistiges einmischt, — z. B. schon beim 
Bildnis, — hat die Renaissance, selbst bis in ihre Ausläufer hin- 
ein, ein glücklicher Geschmack vor dem übermässigen Hervorheben 
der sinnlichen Natürlichkeit bewahrt; weni^'e Ausnahmen abge- 
rechnet, wie z. B. die italienischen und spanischen Naturalisten, 
deren brutal-naturalistische Heili'^^enbilder denn auch iu der Tat 
den begangenen Irrtum in ^;anzer Krassheit dartun. 

Absolute Natur-NaclUauschnng kann überhaupt nur in sehr 
^veni;^en Fällen angestrebt werden, der Beschränktheit der Mittel 
wegen. Wo sie in der Spätrenaissance angestrebt und auch er- 
reicht ward, trägt sie mehr den Stempel des Kunststücks, als des 
Kunstwerks, und 2u heiteren, dekorativen Zwecken sehen wir sie 
sehr oft und glflcklich verwandt. (Sopraporte, Perspektiven.) Wer 
aber möchte einen heiligen oder poetischen Gegenstand oder auch 
ein Portrait in ähnlicher Weise dargestellt sehen? Jene Kunst .des 
auf die absolute Erscheinung bezogenen sinnlichen Anschauuf^- 
Vermögens, jener glänzendste Kunstrealismus entspringt nicht etwa 
einem jugendlich ursprünglichen Kunsttnebe, sondern ist das Pro."^ 
dnkt eines alternden und raffinierten Kunstluxus und kann sich 
nur »mit Gegenständen der untergeordnetsten Art befassen. 

Noch viel weniger als die absolute NatOrlichkeit können selbst- 
verständlicherweise die Kunstmittel Zweck der Dar^ellung werden. 
Sie sollen, so viele ihrer zur Verwendung kommen, vortrefflich 
beherrscht sein, die grösste Fertigkeit zu ihnen wird der Maler 
besitzen müssen, der sie zu verstecken weiss. 

Dieser Meisterschaft, der wir nur bei der Hochrenaissance 
begegnen, müssen wir mit vollem Bewusstsein wieder zustreben. 
So lange noch ein Rest jener ernsten Werke besteht, dürfen wir 
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uns keine UnvoHkommenheit verzeihen. Lionardos Spruch ist 
nicht wieder auszumerzen: «Nur der hat Hoffnung ein Maler zu 
werden, der seine Arbeit bis ins Letzte fertig macht**« Die Ma- 
lerei ist eine Kunst des Gestaltens, und wer seine 
Gestalten am besten vollendet, der ist der beste 
Maler. 

Drum sehe jeder zu, bis wohin sein Talent ausreichen wird; 
ob es genüge, seelisch Edles sinnlich edel und gediegen einzu- 
kleiden oder ob es zur Nacliahmung bestimmt ist. 

Im Kunstwerk, das Seelisches enthält, ist die llarnionie nicht 
so aufzufas.sen. als ob sich Ausseranschaiiliches des Inhalts und 
sinnliche Erscheinungsform vollständig^ decken sollten. Dies ist un- 
nvicdich, da das Ausseranschauliche sich an andre Anlagen des 
Geistes wendet, als das Anschauliche, dessen Gediegenheit und 
Reiz wiederum nur vom Anschauungsvermot^en auft^efasst wird. 
Es ist nach beiden Seiten ein Ueberschuss zu «gestatten. Im voU- 
kommneii Kunstwerk soll sich dies nun so verhalten, dass Seelisches 
und Sinnliches durch ihre eigentümliche Vorzüglichkeit einander 
nicht schädlich werden. Vorzüglich an sich sollen aber beide sein. 

Daher fordert die Einkleidung seelischen Inhalts ein weit aus- 
gebildeteres Anschauungsvermögen als Gegenstände sinnlicher 
Natur. Dies beweisen die Werke der Frilhrenaissance, besonders die 
Altdeutschen. Auf diesen ist Reinsinnliches des Betwerks hdufig in 
die Figurenkomposition verwebt und. ist mit meisterhafter Natur* 
h'chkeit dargestellt. Die menschliche Gestalt aber, so vortrefflich 
und ergreifend ihr Seelenausdruck ist, bleibt hinsichtlich der sinn- 
lichen Erscheinung sehr unvollkommen. Schon beigeordnete Bild« 
nisse sind natürlicher , gestaltet als die handelnden Personen und 
da also an der sinnlichen Kraft der Meister nicht gezweifelt werden 
kann, so ist klar, dass das Seelische ursprünglich der Aufmerk* 
samkeit auf die sinnliche Erscheinung schädlich wird. . 

Hier mag einer der Beweggründe liegen, welche die Seelen- 
maler des Cinquecento zur wissenschaftlich exakten Betreibung 
des Naturstudiums veranlassten. Ihr geistiges Wollen stiess auf 
Schwierigkeiten, die der nachahmende Sinn der späteren Natura- 
listen wohl schwerlich auf seinem W^e gefunden hatte und so 
haben sie ihr Anschauungsvermögen zu höherer Vollkommenheit 
erzogen. 
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2. Die Erziehung des Künstlers. 

Schliesslich würde es das Verständnis des ganzen Kunstbetriebs 
nicht wenig fördern, wenn man die Erziehung der künstlerischen 
Jtigend zur Zeit der Renaissance klar ins Auge fasste. 

— Das Dienen in der Werkstatt vom Farbenreiber auf ver- 
schaffte die genaueste Bekanntschaft mit der Art des technischen 
Materials; ans dieser ist dann die allgemeine, folgenreiche Aufmerk- 
samkeit auf die Eigenschaften des Materials und der fortwährende 
Trieb dieselben zu verbessern erklärlich. — Die strenge Zucht 

4 bei Erlernun«< der elementare-n Fertigkeiten, deren vollständige Er- 

werbung nur der Jugend gelnigt. Die gute, sich von seihst er- 
gebende Lehrmethode (der Schüler hatte stets an des Meisters 
Werken vor Augen, wozu ihm das zu Lernende dienen sollte). 
Das langsame V^orwärtsgehen und die gewissenhafte Betretung 
jeder Stufe auf der Bahn des Lernens ; die Hilfe der Gesellen bei 
dem Werk des Meisters und das sich Fügen-müssen in dessen Art, 
zugleich aber auch das Erwachsen des deutlichsten Begriffs von 
Zweck und Nutzen der nacheinander und verschlungen zur Ver- 
wendung kommenden Darstellungsmittel für das allmählich sich 
vollendende Kunstwerk. — Die üeberlassung der konstruktiven 
Vorarbeit an die Schüler: das gab diesen dann, neben dem Ver- 
standnis, auch die Uebung der Mittel. So mochte der Gesdle» war 
er ein Talent, das, was ihm an der Mittetverwendung des Meisters 
unbefriedigend erschien, spSter selbst der Vollendung entgegenfuhrem 
Die Richtung der Renaissancekünstler auf Technisches ist ein 
hervorragender Zug der Epoche. Waren doch viele nicht nur im 
Besitz der Technik ihres Faches und der Schwesterkünste, sondern 
auch Ingenieure und Mechaniker, deren Technik sich seither voll- 
kommen von der der Kunst, im jetzigen Sinne, getrennt hat. Alle 
Künste wurden damals in einem lebendigen Zusammenhange be- 
trieben, wie dies heute den Naturwissenschaften zuteil wird. Wie 
entfernt ist die heutige, sogenannte höhere Kunst von diesem 
Glücke ; sie ist keine stolze und reiche Wissenschaft mehr, sondern 
nur noch eine sentimentale Stimmung. 

— Die heutige akademische Erziehungsmetliode könnte sich 
denn wohl überhaupt für ihren Lehrplan nichts Geeigneteres zum 
Muster nehmen als den historischen Gang der Ejitwickelung der 
Renaissance in ihren Darstellungsmitteln. 
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33. Pauli, Onatav, Hans SchaUl Beham. Ein kritisches Verzeichnis seiner Kupfer- 
stiche. Radierungen und Holzschnitte. Mit 36 Tafeln. Üb — 

84. WeigmaiiB, A. O,, Eine Bamherger Baumelsterfaroili« um die Wende des 
17. TahrTiiuKlet i-;. Ein Beitrag zur Geschichte der Dientzenhofet. Mit 28 Abbildungen im 
Text und 32 Lichtdrucktafeln. 12. — 

35 BeluB«pb«p, H., Dr.. Studie Uber das deutsdie Schlott und Bttrgerhans im 
17. und 1"^ j i':rhiin>iert. Mit 14 ;\hbihlungen. h. — 

;it). Simon, Karl, Studien zum romanischen Wuhnbau in DcuUciilunJ. Mit 1 Taiel 
und t Doppeltafeln. 14. — 

37. Baelm^r, Otto, Die mlttetaiterliche Grahplaaiilc in Nord-Thüringen mit be- 
■Bonderer B«*fick«fchtigung der Erfurter DenkmHIer. Uit 18 Abbtldungen im Te\t und 
17 Lichi M 11 ' ■ iicin. 10. — 

:t8. Scheror, Valentin, Die Ornamentik bei Albrecht Dürer. Mit 11 Lichtdruck- 
tafeln. i. - 

39. Rapke, Karl» Die Perspektive und Architektur auf den Dttrer'schen Hand- 
zeichnungen, Holzschnitten. Kupferstichen und Gemflidcn. Mit 10 Ltchtdrucktafeln. 4. — 

40. Berlnger, Joa. Aag., Peter A. von \ crschartelt. Sein Leben und sein Werk. 
Aus den Quellen dargestellt. Mit 2 Abbildungen im Test und 29 Lichtdrucktafcin. 10. — 

41. SlBg«P, Hana Woifg., Versuch einer Dtlrer Bibliographie. 6. — 

42. Geiaberg, Max, Der Meister der Berliner Pa-siun unJ KiMUrl \ an Mtckcnem. 
Studien zur Geschichte der westfälischen Kupferstecher im XV. Jahrh. Mit 6 Taf. 8. — 

43. Wl«gandf Otto* Adolf Dauer. Ein Augsbui^er KOnstler am Ende des XV. und 
zn Beginn des XVI. Jahrhunderts. Mit f .)chtf?rucktafeln. 6. — 

■1 1. Kautzaoh, Rudolf, Die Hulzschniue zum Ritter v. Tum (Basel 1493). Mit 
48 Zinkatzungen. 1. — 

4Ö. Braokf Robert, Friedrich der Welse, als Förderer der Kunst. Mit 41 Tafeln 
'und 6 Abbildungen. 30. — 

46. Bctaubert-Soldem, F. von, Dr.. Von Jan van Eyck bis Hieronymus Bosch. 
Ein Beitrag zur Geschichte der niederländischen Landschaftsmalcrd. 6. 

47. Belinildt) Paul, Maulbronn. Die iHtageschichtliche Entwicklung des Klosters 
■im 12. und 13. Jahrhundert und sein EinÜuii auf die schwäbische und frSnktsche Archi- 
tektur. Mit 11 Tafeln und 1 Uebcrsichtskarte. 8. — 

48. Paolcler-Lilmpurg, 8. Graf, Die Nürnberger Bildnerkunst um die Wende 
4es 14. und 16. Jahrhunderts. Mit 5 Autotypieen und 7 Lichtdrucktafeln. 8. — 

49. BanmgaFten, Frlta, Der Prelburger Hochaltar kunstgeachlchtlich gewürdigt. 
Jlit 5 Tafeln und 17 M i il iun^'cn im Text. 5. — 

öO. Rttttinger^ U.» Hans Wciditz der Pctrarkameistcr. Mit 38 Abbildungen und 2 
LiditdrucktafelD. 8.' — 

.'^1. Kaammuuif B*» Der Ostpalast sog. «Otto Heinricbsbau» zu Heidelberg. Mit 
4 Taieln. 4. — 

52. Damrl«li« JToliannea, Ein KUnstlerdreiblatt des XIII. Jaiirbunderts aus 
Kloster Scheyern. Mit 22 Abbildungen in Lichtdruck. 6. — 

53. Kehrer, Hugo, Die «Heiligen drei KOnIge» In der Legende und In der deut- 
■eehen hil 1 i Kii ■ l i> Albrecht Dürer. Mit 3 AutoiNpien und 11 Lichtdrucktaf. 8. — 

54. BoolK, FranSf Die Werke des Mathias Grunewald. Mit 31 Lichtdrucktaf. 12. — 
85w I<«r«B«» Ittttfwlg, Die Mariendarsteliungea Albrecht DOrers. 3. 50 
'f Jung, Wilhelm, Die Klosterkirche 7U Zinna im Mittelalter. Ein Beitrag zur 

£augei>chichie der Zisterzienser. Mit 6 TÜn., 1 Schaubild u. 9 in den Text gedr. Abb. 5. — 
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Verlag vov J. H. Ed. Heitz (Heitz & Mundkl) in Strassburg. 

ÜL Sohaplre, Rosa, Johann Ludwis Ernst Morgenstern. Ein Beitrag zu Frank- 
furts Kun-i^'e^«chlchtf im XViri. Jahrhumlcrt. Mit 1' Tafeln. 2. ätt 

Ü Oelsberg, Max, Verzeichnis der Kupferstiche IsraheU van Mcclcenem f 1503. 
Mit 9 Tafeln 'II — 

ja. Gramm, Josef, SpUtmittelaltcrIichc WandgcmilUle im Konstanzer Münster. 
Beitrag zui liiit\vickluni;sgcschichie der Malerei am Oberrhein. Mit 132 Tafeln und 1 Ab- 
bildungen im Text. b. — 

tiL Raspe, Th., Die Nürnberger Miniaturmalerei bis VtW Mit Lichtdrucktafelr» 
und 1 Textabbildung. ü» — 

«iL Peltser, Alfred, .Albrecht Dürer und Friedrich II. von der Pfalz. Mit i 
Llchtdrucktafi In. i — 

tii Haaok, Prledrleta, Hans SohUchlin der Schöpfer des Ticfenhronner Hoch- 
altars. .Mit J LichtdrucktafcIn. 2. äü. 

Ül Slebert, Karl, ticorg Cornicelius. Sein Leben und seine Werke. Mit ü 
Tafeln. liL — 

ül Roth, Vlotor, Geschichte der deutschen Baukunst in Siebenbürgen. Mit 
Abbildungen auf ILl Lichtdrucktafeln. ISL — 

ILL Schulse-Kolblts, Otto, Das Schloß zu Aschaffenburg. .Mit ;^ Tafeln. LI — 

LLl Gelsberg, Max, Das .'lltcstc gestochene deutsche Kartenspiel vom .Meister der 
Spielkarten. Mit <iH .Abbildungen In Lichtdruck. 132, — 

()"■ Sepp, Hermann, Bibliographie der bavcrischcn Kunstgeschichte bis Endo 
1905. IL — 

6S. Waldmann, Lanzen, Stangen und Fahnen als Hilfsmittel der Komposition 
In den graphis.rhcn Frllhwerken dos .Albrecht Dürer. Mit L> Lichtdrucktafeln. £l — 

t)'>. Brlnokmann, A. £., n.iumsiillsierungcn in der miticl.iitcrlichen Malerei. 
Mit i Tafeln. — 

7»>. Bogner, H., Das .Arkadenmotiv im Obergeschoß des .Aachener Münsters und 
seine Vorgilnger. Mit 3 Tafeln. . 2, jiO 

IL Esoher, Konrad, Untersuchungen zur Geschichte der W.ind- und Deckcii- 
malcrei in der Schweiz vom IS., bis zum .Anfang des XV'I. Jahrhunderts. .Mit U Tafeln. K — 
Bogner, H.. Die GrundriÜdispositionen der zweischiffigen Zentralbauten vor» 
der .'Uiesicn Zeit bis zur .Mitte des I.X.Jahrhunderts. Mit 1 Tafeln. i — 

ZA. Bogner. H., D;e Grundritidispusition der .Aachener Pfalzkapelle und ihre 
V'org;lngcr. Mit ö Tafeln und « Abbildungen im Text. .3. — 

74 Janitsoh, Julius, Das Bildnis Sebastians Brants von .Albrecht Dürer. Mit 
3 Tafeln und 2 Abbildungen. 2. — 

T.'i. Roth, Vlotor, Geschichte der deutschen Plastik In Siebenbürgen. Mit 71 -Ab- 
bildungen auf ÜQ Lichtdrucktafeln. HL — 

7J). Gelsberg, Max, Die Münsterischen Wiedertäufer und .Aldegrevcr. Eine 
Ikonographische und numismatische Studie. Mit IS Tafeln und 2 Hochätzungen. IL — 

77. Major, E., Urs Graf. Ein Beitrag zur Geschichte der Goldschmlcdekunst Im 
IL Jahrhundert. .Mit 'Li Tafeln und lä Abbildungen im Text. ÜL — 

78. Ludwig, Helnrloh, Ueber Erziehung zur KunstUbung und zum Kunst- 
genuß. Mit einem Lebensabriß des Verfassers aus dem Nachlaß herausgegcbe.i. fi» — 

12. Raneh, Chrietlaa, Die Tr^uts. Studien und Beiträge zur Geschichte der 
Nürnberger Malerei. Mit 31 Tafeln. lü. — 

KO, Ludwig, Heinrich, Schriften zur Kunst und Kunstwissenschaft. 4, ^ 

«L Dlbellus, Fr^ Die BernwardstOr zu Hildesheim. Mit 3 Abb. im Text und 16 
LichtdrucktafcIn. S. — 

Unter der Fretter 

Schnette, M., Schwäbische Schnitzaltäre. Mit ca 80 Tafeln in Lichtdruck. 
Stadler, Frans J., Hans Multscher und seine Werkstatt. Ihre Stellung in der 
Geschichte der schwftbischen Kunst. 

Kutter, F., Joachim von Sandrart. Eine kunsthistoriscbc Studie. 
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